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PREFACE 


L’iconographie indienne est une des disciplines orientalistes qui ont, depuis 
le commencement du siecle, marque le plus de progres. Certes, bien des points 
restent encore obscurs, mais des traites comme ceux de MM. Alfred Foucher, 
Jouveau-Dubreuil et Gopinatha Rao, pour ne citer que ceux-la, nous montrent 
dans l’ensemble cette science etablie sur des bases presque aussi solides que l’icono- 
graphie grecque ou notre iconographie medievale. Aussi bien etait-ce la premiere 
tache a entreprendre car, dans un art avant tout religieux, comment gouter la 
valeur esthetique de 1’ oeuvre si l’on n’en a pas saisi au prealable la veritable signi- 
fication ? L’admiration la mieux intentionnee risquerait sans cela de porter a faux 
en laissant s’interposer entre elle et son objet une serie de pieux contre-sens. 

Mais aujourd’hui la besogne semble sufhsamment avancee pour que l’archeo- 
logie proprement dite puisse donner la main a l’histoire de l’art. 

C’est dans cet esprit que Mile Hallade nous presente sur la composition plas- 
tique dans les ecoles bouddhiques de l’lnde ancienne une etude qui se trouve en 
realite le premier chapitre d’une histoire generale de l’art indien. Ce travail, naguere 
regu avec mention « tres bien » a l’Ecole du Louvre par le president du jury, 
J. Hackin, avait beneficie des sures disciplines du maitre ainsi que des conseils 
d’un autre specialiste, Philippe Stern. C’est encouragee par eux qu’a ete redigee 
la presente etude ou la critique artistique se modele rigoureusement sur l’analyse 
archeologique et l’iconographie. 

Avec raison, l’auteur ecarte de son examen la « civilisation de l’lndus » qu’un 
gouffre de quelque vingt-deux siecles — si nos chronologies sont exactes — sepa- 
rerait de Part maurya et gunga, et c’est par celui-ci qu’elle debute, etudiant succes- 
sivement chacun des groupes de la periode aniconique, puis de la periode kusawa, 
enfin de la periode gupta et post-gupta. Une observation toujours en eveil etait 
ici indispensable car 1’evolution de Part y est loin de presenter une ligne continue. 
De meme que Barhut accuse une certaine regression technique sur les chapiteaux 
d’Agoka, nous nous trouvons sans cesse en presence de multiples ecoles locales 
n’ayant profite qu’avec retardement des progres des ecoles voisines. L’lnde n’a 
jamais eu d’Athenes, je veux dire de centre spirituel susceptible de consacrer et 
de diriger l’evolution artistique. Souvent on verra coexister dans les memes ecoles 
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des pratiques d’ages differents, comme a Mathura et a Amaravati ou les episodes 
de la vie du Bouddha seront representes, tantot, deja, par des figures, tantot, 
encore, par des symboles. Degager les lignes sinueuses de 1’evolution des styles a 
travers les progres intermittents de la technique est parfois aussi difficile que de 
retrouver le fil conducteur de la pensee indienne a travers les fluctuations, les 
retouches et les apparentes contradictions des Upanisad. C’est a quoi Mile Hallade 
s’est avec succes appliquee, en marquant, par exemple, scene par scene, les progres 
de la « petite sculpture narrative » de Barhut a travers l’apport des divers groupes 
d’artisans qui y ont collabore. Elle met ensuite en lumiere « l’appauvrissement du 
pittoresque », qui coincide a Bodh-Gaya avec de nouveaux progres de la technique, 
puis l’apogee de cette meme technique dans l’art, naguere traite de « primitif », 
en realite si savant, de Sanchi. Inversement, elle nous fait voir comment dans l’art 
du Gandhara les compositions si harmonieuses du debut degenerent bientot en 
« frises d’icones »; comment aussi, sous l’influence de la metaphysique du mahayana, 
la plastique grecque s’est schematisee pour rendre les conceptions d’une ideologic 
de plus en plus abstraite. Jugement profondement juste, a condition, comme le 
fait l’auteur, d’en excepter les coroplathes de Hadda dont les ebauches nous 
annongaient presque une aube romane et gothiquequelescirconstancesontempechee 
a jamais de depasser la ligne d’horizon. 

Vient ensuite l’art kusajia de Mathura qui a re$u de toutes mains, — des vieilles 
ecoles aniconiques comme des ateliers gandhariens — , et qui a donne a tous, — 
a Amaravati comme aux ateliers gupta — , art qui est veritablement, dans le temps 
comme dans l’espace, la plaque tournante de l’esthetique indienne. Passant de la 
a Amaravati, l’auteur y distingue avec raison plusieurs sous-ecoles locales : Goli 
avec son amour du pittoresque et son « ardeur narrative » qui semblent rappeler 
Sanchi, Nagarjunikontfa ou filtre une influence gandharienne, ces divers ateliers 
amaravatiens etant d’ailleurs souleves, emportes par l’enthousiasme, l’allegresse, 
l’extraordinaire rythme dansant qui les caracterisent tous et que nous retrouverons 
sur les reliefs brahmaniques de Mamallapuram et d’Aihole. J’ajoute qu'aucun 
archeologue, a ma connaissance, n’aura decrit ces admirables reliefs d’ Amaravati 
avec autant de vie, d’intelligence et de charme que Mile Hallade. Non moins 
precieuses les harmonies constatees par elle entre les dernieres sculptures boud- 
dhiques du Dekhan et les fresques d’Ajan^a. 

La legon qui se degage de cette minutieuse analyse prend la valeur d’une 
synthese. Aussi bien le present volume n’est-il que le premier d’une serie ou l’etude 
des ateliers brahmaniques viendra completer celle des ateliers bouddhiques. De 
la partie deja redigee une impression se degage : l’impression que l’art indien, 
comme l’hindouisme lui-meme, est ne d’un veritable syncretisme, mais ici encore 
d’un syncretisme dicte par les donnees permanentes du milieu indien. Dans ce 
syncretisme sont venus se juxtaposer, puis se fondre les elements les plus divers : 
tout d’abord, « avant tout et apres tout », l’eternel naturalisme indien avec cette 
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intelligence des formes animales liee peut-etre au plus antique totemisme pre- 
aryen, avec, aussi, ce culte des yaksa et des yaksi oil Coomaraswamy disceme le 
plus immemorial culte indigene, culte que nous voyons affleurer dans 1’art, pour 
tout le reste aniconique, de Sanchi. Le souvenir ne s’en perpetuera-t-il pas d’ailleurs 
j usque chez les « bouddhas-bodhisattvas » de Mathura, detenteurs, comme le montre 
encore Coomaraswamy, d’une sombre puissance yakcheenne et qu’a ce titre il 
dresse en rivaux des Bouddhas-Apollons du Nord-Ouest ? La meme indianisation 
recouvrira tous les apports decoratifs etrangers : tout d’abord l’element perse- 
politain posthume, survivance de la domination achemenide au Penjab, puis ces 
motifs de centaures, de tritons et de harpyes si bien etudies, notamment a Bodh- 
Gaya et a Sanchi, par le regrette Gisbert Combaz et ou il m’est personnellement 
difficile de ne pas pressentir l’influence diffuse de la domination des Demetrios et 
des Menandre dans le bassin de l’lndus. Faudrait-il entrevoir enfin une influence 
parthe chez certains griffons de Mathura qui semblent deja, et bien avant la lettre, 
echappes de quelque tissu sassanide ou post-sassanide ? Mais tous ces themes si 
divers, l’lnde les a indianises comme elle a indianise, « tropicalise » le Bouddha 
gandharien lui-meme. Tous, le fleuve hindou, apres les avoir entoures et submerges, 
les a entraines dans son cours, et c’est ce cours que Mile Hallade nous propose de 
descendre avec elle depuis les sources maurya jusqu’a l’elargissement du fleuve 
en bras de mer a l’epoque ellorienne. Pour ce voyage a travers le temps il n’est 
pas, le lecteur s’en convaincra vite, de guide plus sur et plus averti. 


Rene Grousset. 




AVANT-PROPOS 


« On a tort, dit Ruel ( 1 ), de vouloir exprimer par des mots les idees pittoresques et sculp- 
turales. Ce penchant nous vient de cet amour de la clarte et de la precision qui est inne en nous 
et qui n’est qu’une forme de notre amour pour la verite. On veut bien suivre l’artiste dans son 
vol vers l’ideal, on a meme plaisir a l’y suivre, mais pourtant on ne peut s’empecher au terme 
du voyage de se demander oil 1’on est. S’il est vrai que l’on a tort de vouloir traduire par des 
mots des impressions artistiques, on a raison de vouloir de la clarte et de la precision meme dans 
les oeuvres d’art... Or ces mots que nous cherchons pour exprimer ce que nous sentons, lorsque 
notre ame est emue, ce sont les grands ecrivains qui les trouvent. » 

Je mesure done toute la temerite de mon entreprise. Car je n’ai jamais tant apprecie ce 
qu’il y a de profondement vrai dans ces lignes qu’en essayant moi-meme de traduire pour le 
lecteur ce que les reliefs de l’lnde comportent de beaute dans leur composition. Et sans doute 
ne l’aurais-je jamais tente si je n’avais eu le bonheur d’avoir pour premier maitre le peintre 
eminent, l’artiste prestigieux qu’est Louis Biloul a qui je suis heureuse de dire ici toute mon 
affectueuse gratitude. Ce n’est pas sans emotion que j evoque le souvenir de ces heures d’atelier 
oil devant nos informes ebauches et nos maladroites esquisses, le maitre trouvait pretexte a 
nous parler des chefs-d’ceuvres de tous les temps et a nous faire partager son vibrant amour 
pour la perfection de la forme et son sens si sur de la composition. Le pinceau en main, et tout 
en dispensant genereusement a ses eleves le tresor de ses impressions personnelles, il nous 
apprenait a « regarder » et a decouvrir la beaute inherente aux choses les plus simples. A aucun 
moment je n'ai senti aussi profondement la haute valeur de son enseignement. 

Mais si je me suis plus particulierement attachee a l’etude des reliefs de l’lnde, je le dois 
a M. Philippe Stern qui a su faire partager a ses eleves de l’Ecole du Louvre son admiration 
enthousiaste pour l’esthetique indienne. II m’a aidee de ses critiques clairvoyantes et de ses 
precieux encouragements; il sait combien je les ai sans cesse apprecies et je lui en renouvelle 
encore l’assurance. 

A M. Foucher, dont les lemons si claires a 1’Ecole des Hautes Etudes ont pu, grace a sa 
merveilleuse comprehension et a sa longue experience des choses de l’lnde, rendre intelligible 
aux non inities le sens des vieilles pierres de Sanchi; 


(i) Ruel, Les Rapports de la Litterature et des Beaux-Arts. 
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a Joseph Hackin, ce maitre incomparable qui nous a toujours entouree de sa bienveillante 
sollicitude et dont j’evoque aujourd’hui douloureusement la memoire, je tiens a exprimer ici 
toute ma respectueuse reconnaissance. 

Je remercie enfin tout particulierement ceux qui, en des circonstances aussi difliciles, ont 
rendu possible l’edition de cet ouvrage : M. Paul Pelliot, Mile Jeannine Auboyer, et surtout 
M. Rene Grousset qui avec son obligeance coutumiere a accepte de presenter au public notre 
travail et de l’enrichir d’une preface oil il retrace en quelques pages breves mais d’une lumineuse 
clarte 1’evolution de la sculpture dans l’lnde ancienne. 

Je voudrais que la necessity d’analyser, de classer et parfois de separer un peu arbitrai- 
rement les reliefs ne masquat pas trop la souplesse devolution de la sculpture hindoue. Si la 
nature de ce travail revet parfois un caractere sechement documentaire, je souhaite qu’il n’ait 
pas attenue l’aspect vivant de l’oeuvre d’art, cet aspect attachant qui conserve un interet 
meme aux oeuvres secondaires, qui laisse entrevoir un effort de realisation sincere dans les plus 
malhabiles medaillons de Barhut et qui permet de retrouver dans les momes Buddha des falaises 
d’Ajanta avec un reflet des oeuvres de Samath, la poursuite toujours emouvante d’une forme 
ideale dans une matiere rebelle. 


M. M. Hallade. 
Mars 1942. 



INTRODUCTION 


Les reliefs de l’lnde, pendant la periode principale de son evolution artistique, 
c’est-a-dire depuis les premiers siecles avant l’ere chretienne jusqu’au vm e s. ap. J.-C., 
ont ete l’objet de nombreuses etudes. De sorte qu’a interpreter a nouveau un art connu, 
a considerer une fois encore des oeuvres deja si minutieusement analysees par des maitres 
eminents, nous nous exposons fatalement a des redites : nous nous en excusons a l’avance 
et tacherons d’en limiter le nombre. 

Mais le but que nous nous proposons sera tout different de celui qui fut jusqu’ici 
le plus souvent poursuivi : delaissant, en effet, l’aspect iconographique sous lequel les 
oeuvres ont ete le plus souvent examinees, nous nous attacherons surtout a leur appa- 
rence plastique, cherchant a faire saisir l’aspect et la valeur expressive des figurations. 

Etudier la composition c’est rechercher la methode et le rythme qui ordonnent 
un ensemble. Comme chaque langage organise a sa maniere les mots dans une phrase, 
chaque art groupe les elements de l’oeuvre d’apres un ordre, une harmonie et des con- 
ventions qui lui sont propres; pour cela chaque art fait appel a un fonds commun de 
formules et en cree de nouvelles. La composition adoptee repond a la fois au but de 
l’oeuvre, a l’instinct profond d’un peuple, a ses possibilites morales ou materielles et a 
l’habilete de sa technique. 

En examinant les principales oeuvres de la sculpture indienne, nous verrons de 
quelle maniere elles se disposent dans l’architecture et s’adaptent aux themes donnes; 
nous chercherons comment les lignes, les masses s’organisent, comment la proportion 
et le mouvement des figures, le choix des elements et la technique concourent a l’aspect 
general d’un ensemble. 

Nous avons divise notre etude en deux parties se rapportant a deux periodes : 
celle qui precede et celle qui suit le regne brillant de la dynastie Gupta : 

La periode de l’lnde ancienne : m e s. av. J.-C. — iv e s. ap. J.-C. 

La periode Gupta et post-Gupta : iv e au vm e s. ap. J.-C. 

Nous avons adopte cette division parce qu’elle est commode; mais il faut se garder 
de lui donner un caractere trop strict. 

Si pour chaque epoque, la difference des tendances et des types peut permettre 
cette separation pour les reliefs, en fait fart hindou doit surtout etre considere comme 
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un tout. Son evolution reste continue; ehaque groupe d’ceuvres et chaque ecole doivent 
toujours apparaitre comme le chainon d’un ensemble, relie a ce qui precede comme a 
ce qui suit. Vers le iv e siecle il n’v a pas eu scission dans le developpement artistique, 
mais seulement un renouveau, l’epanouissement de formules plus anciennes, l’adapta- 
tion des themes et des motifs a des architectures differentes. 

Afin de limiter notre travail, nous avons du, pour la periode Gupta et post-Gupta, 
nous borner a etudier la seule sculpture bouddhique, malgre le caractere un peu arbi- 
traire d’un tel sectionnement. En effet, si la sculpture bouddhique presente son origi- 
nalite et son developpement propres, celui-ci est intimement lie a la progression de la 
sculpture hindouiste. Du v e au vm e siecle, dans le centre de l’lnde, le meme courant 
artistique qui aboutit aux importantes realisations d’Ellora s’est tour a tour mis au 
service du bouddhisme et de l’hindoui'sme. Isoler trop strictement la sculpture boud- 
dhique serait done risquer de faire oublier l’ambiance artistique dans laquelle elle s’est 
formee et qu’elle-meme a contribue a creer. C’est pourquoi avant d’etudier dans le 
detail les manifestations bouddhiques de l’art dit Gupta, nous indiquerons rapidement 
les tendances generales de cet art entre les iv e et vm e siecles, afin de situer, en quelque 
sorte, les oeuvres bouddhiques dans revolution d’ensemble a laquelle elles appartiennent. 

II reste a circonscrire le champ de nos investigations, ce qui, en raison meme du 
caractere complexe de l’art hindou, offre quelque difficulte. La sculpture de l’lnde 
presente, en effet, sous des formes multiples, des genres difficiles a delimiter. Le terme 
vague de « reliefs » nous permet done d’englober des oeuvres tres diverses par leurs 
dimensions et leur adaptation architecturale, mais assez proches par le caractere domi- 
nant de leur technique. En effet, c’est le relief a forte saillie, le « haut-relief », qui a ete 
presque uniformement utilise dans les oeuvres de toutes dimensions et de toutes desti- 
nations. Le bas-relief graphique au dessin cerne, tel que Fart egyptien et Fart khmer 
Font connu, n’existe pas dans l’lnde et la statuaire en ronde-bosse est restee un genre 
assez exceptionnel, sauf dans Fart greco-bouddhique; la statue isolee demeure d’ailleurs 
proche, par sa technique, de la figure en tres haut-relief adossee a une stele ou a une 
paroi. 

D’autre part le format, pas plus que la technique, ne favorise une limitation precise 
ou une classification des genres de la sculpture. Les memes sujets sont souvent traites 
suivant des schemas proches et selon les memes principes de composition dans des 
oeuvres de toutes dimensions adaptees a des emplacements divers : les petits reliefs 
des stupa ont ete souvent les prototypes des grandes figurations des grottes, et celles-ci 
ont, a leur tour, ete reprises par les petites sculptures decoratives Gupta ( J ). II est done 
interessant de suivre une meme composition d’un groupe a l’autre. 

Cette etude s’etendra ainsi a des reliefs de grandeur et de types tres differents. 
Toutefois, ecartant ou rappelant simplement les statues, les steles et panneaux a figure 
unique, elle s’attachera plus particulierement aux ensembles a figures multiples et, en (*) 

(*) Par exemple : le motif de la figure feminine aspergee par des elephants se retrouve a toutes les echelles 
depuis Barhut jusqu’a Ellora. 
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particulier, aux reliefs a scenes. D’autre part, pour chaque epoque nous nous attarderons 
surtout au genre predominant, c’est-a-dire : 

Aux petits bas-reliefs pour la periode de VInde ancienne ; 

Aux reliefs rupestres pour V epoque Gupta et post-Gupta. 

Dans l’lnde, quel que soit son emplacement, toute pierre semble matiere a scul- 
pture : un rocher monolithe isole dans la nature est devenu, a Dhauli, F avant-corps 
d’un elephant (m e s. av. J.-C.); a Mavalipuram, une faille dans un rocher a paru mer- 
veilleusement apte a evoquer la descente de la Ganga (vn e s. ap. J.-C.), et des figura- 
tions du Buddha se multiplierent sur les parois avoisinant les grottes d’Ajania. Pour- 
tant la sculpture s’est surtout adaptee aux deux grands modes d’architecture que l’lnde 
semble avoir toujours connus : edifices construits et monuments excaves. Suivant les 
regions et periodes de prosperite, l’un ou l’autre ont tour a tour predomine, des carac- 
teres particuliers pouvant se reveler dans les sculptures qui se rattachent a chacun de 
ces deux types. Mais ces differences ne constituent, en general, que des nuances, memes 
themes et memes schemas de composition se rencontrant partout. 

Pour faciliter notre etude, nous avons cependant, pour chaque periode, divise les 
sculptures en deux groupes : 

Celui des reliefs adaptes a des monuments construits ; 

Celui des reliefs rupestres. 

Mais il reste entendu que cette classification est assez artificielle et qu’il ne faut 
jamais perdre de vue la continuity profonde de la sculpture dans l’lnde, non seulement 
d’une epoque a l’autre, mais aussi d’une forme a l’autre, qu’il s’agisse tour a tour de 
monuments construits ou excaves, inspires soit par le bouddhisme, soit par l’hindou'isme. 

Avant d’examiner les sculptures de l’lnde il apparait necessaire de chercher dans 
quel esprit elles ont ete congues. Leur caractere « d’image mentale », de construction 
speculative de Fintelligence a deja ete maintes fois signale; malgre parfois F exactitude 
des details et le naturel des figures, les representations ne visent pas a reproduire un 
ensemble visuellement observe. Sur la surface peinte ou sculptee les formes se disposent 
comme elles apparaissent dans Fesprit; elles se groupent d’apres des rapports comprehen- 
sibles et prennent Fimportance que la pensee leur accorde : de la le schematisme des 
compositions, les dimensions et le groupement conventionnels des figures, la faveur 
attachee au symbolisme. 

Fig. 1. — Une image primitive comme celle du Cakravartin aux sept joyaux de Jag- 
gayapefa (u e s. env. av. J.-C.) illustre deja cette conception de l’oeuvre d’art : autour du 
Cakravartin, agrandi parce qu’il est le personnage principal, sont disposees des formes qui 
tour a tour permettent de suggerer sa puissance. Si malhabile soit-elle, une figuration de 
ce type suffit a remplir son but expressif. 

Fig. 2. — Les grands reliefs de la sculpture Gupta, les oeuvres hindouistes en particulier 
(vi e -vn e ) sont congues de meme maniere : les representations de Visnu dans ses divers 
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avatars, ou de (Jiva sous ses aspects multiples, malgre la perfection de leur forme, restent 
ainsi proches de l’oeuvre de Jaggayapeta. Les « Trois pas » de Visnu (Trivikrama) en sont 
un exemple. 

En presence de l’ceuvre d’art hindoue il faut abandonner le point de vue qui est 
souvent le notre. L’artiste occidental, depuis la Renaissance, nous a souvent habitues 
a considerer les personnages d’une oeuvre d’art corame nous considerons ceux d’un 
groupe vivant, a les replacer dans un decor plus ou moins realiste, parfois une archi- 
tecture, un paysage ou s’enfonce le regard attire par la perspective. 

L’oeuvre d’art hindoue se presente d’autre maniere : les formes surgissent en quelque 
sorte vers le spectateur, emergent du neant pour se preciser, restent a l’etat d’apparence 
plus ou moins parfaite, mais qui ne cherche pas a donner l’illusion de la realite. L’image 
semble sortir de l’inconscient pour entrer dans le conscient un peu a la maniere de la 
forme qui apparait dans le roc sous le ciseau du sculpteur. En principe, l’art hindou 
peut ainsi se passer de recherche de profondeur, presenter figures et scenes les unes a 
cote des autres comme elles se succedent dans l’esprit sans toujours chercher a faire 
un tout homogene. Les frises d’Amaravati (233, 234) et les fresques d’Ajanfa en sont 
un exemple bien typique; la composition y est a la fois fragmentaire et continue soit 
que les scenes se juxtaposent et s’interpenetrent souplement, soit qu’elles changent 
brusquement de type; leur succession, parfois avec ses lacunes inattendues, rappelle 
celle des images dans un reve. Comme l’indique M lle Stella Kramrisch ( A survey of 
painting in the Deccan) : « l’ensemble reste toujours a la meme distance » et les episodes 
passes et futurs « etant egalement presents dans 1’ esprit », ils sont representes cote a 
cote. 

Une mise au point apparait toutefois necessaire : 

D’une part, la conception ideologique de l’art n’est pas absolument propre a 1’Inde; 
elle a ete, en general, la raison d’etre de toutes les oeuvres de l’antiquite et elle se retrouve 
en Occident dans les peintures des primitifs comme dans les sculptures de notre Moyen 
Age frangais : les « Christ en Gloire » de nos portails romans s’apparentent tout a fait 
aux groupes des sanctuaires bouddhiques par la composition hieratique et schematique 
des ensembles comme par l’esprit qui les a ordonnes. 

D’autre part, l’artiste hindou n’est pas toujours strictement reste dans le domaine 
de l’abstraction. L’execution de F oeuvre d’art 1’a oblige a prendre contact avec des 
realites materielles, et des problemes techniques se sont poses : pour s’exprimer, les corps 
ont pris du volume et pour se grouper, les personnages ont eu besoin de profondeur (comme 
nous le verrons plus loin, la conquete de cette troisieme dimension a ete poursuivie dans 
certaines ecoles de l’lnde ancienne). En outre, l’imagier s’est parfois efforce de donner 
a la figuration des themes une forme plus vivante; pour etre comprises par les fideles 
qu’elles devaient instruire, les representations de la vie terrestre et des vies anterieures 
du Buddha ont pris un aspect plus pittoresque et sont devenues plus habiles; la figu- 
ration du Cakravartin aux 7 joyaux s’est humanisee elle-meme a Amaravati (221) (n e s. 
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ap. J.-C.) : les figures symboliques sont disposees comme le seraient des personnages 
dans une scene legendaire. 

Cette reserve une fois faite, il reste vrai que la conception ideologique de Tart n’a 
jamais cesse de dominer dans l’lnde. Elle explique la persistance des conventions aussi 
bien que le caractere des compositions tantot souples comme a Amaravati, tantot hiera- 
tiques comme dans les groupes des sanctuaires Gupta. Cette fagon de comprendre l’oeuvre 
d’art a permis les plus belles realisations de la sculpture hindoue : l’attitude du Visnu 
couche sur Ananta (Mavalipuram, vu e s.), la simplicity raffinee de la composition creent 
une saisissante atmosphere de silence et d’eternite; l’apparence immaterielle du Buddha 
de Sarnath (iv e s., photo J), par le depouillement de sa forme et de sa haute spiritualite, 
atteint un des sommets de l’art auquel la sculpture egyptienne a peut-etre seule accede. 




premiere partie 

PERIODE DITE DE L INDE ANCIENNE 

HI 6 S. AV. J.-C. AU IV e S. ENV. AP. J.C. 


Les origines de l’art de l’lnde restent assez imprecises. La haute antiquite de la 
civilisation indienne est attestee mais imparfaitement connue : les trouvailles faites a 
Mohenjo-Daro (vallee de P Indus), puis a Pafaliputra (region du Gange) ont permis 
d’entrevoir l’importance prise par ces centres de culture a des dates eloignees : an II e mil- 
lenaire, puis au vi e s. av. J.-C.; mais ces indications restent tout a fait fragmentaires. 

L’evolution de Part de l’lnde ne pent etre suivie de maniere continue que depuis 
les environs du m e s. av. J.-C., moment ou les constructions en pierre devenant plus 
frequentes, des vestiges nous sont plus regulierement parvenus. Les plus anciennes sculp- 
tures en pierre de cette periode marquent deja un degre devolution avance. Elies ont 
du etre precedees d’oeuvres en materiaux perissables (bois ou ivoire) ( x ) malheureusement 
disparues. 

II est difficile de deceler, meme dans les anciens reliefs, les caracteres qui appar- 
tiennent en propre au genie indien, des echanges s’etant toujours etablis entre PInde et 
les regions qui l’avoisinaient au Nord-Ouest. La vieille balustrade du stupa II de Sanchi 
(n e s. av. J.-C.), si archa'ique soit-elle, presente dans sa decoration des traces d’influences 
occidentales; celles-ci ont pu ainsi modifier la composition des reliefs les plus ancien- 
nement connus. 

L’activite artistique de PInde fut intense pendant les quelques siecles qui ont pre- 
cede ou suivi l’ere chretienne. Pendant cette periode, themes, formules et techniques se 
developperent dans la sculpture. Le Bouddhisme qui prosperait et predominait peu a 
pen attira, vers lui surtout, Peffort des architectes et des seulpteurs; mais tandis que 

f) Sur une pnrte du Grand Stupa de Sanchi, une inscription temoijrne de l’importance prise pendant cette 
periode par la corporation des ivoiriers. D’autre part, la decouverte de nombreux objets d’Ivoire en Afghanistan 
(fouilles de Mme Hackin, a Begram) atteste l’activite de cette industrie durant les premiers siecles apres l’ ere 
chretienne, la similitude des themes et des motifs rencontres avec ceux des reliefs de pierre d’epoque proche (Sanehi- 
Mathura) met en evidence la parente d’inspiration qui dominait les oeuvres de techniques dilferentes. Or, ce qui 
existait a ce moment avait deja du se produire anteiieurement. 
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monuments eonstruits et excaves se multipliaient, la sculpture s’attacha aux uns et 
negligea les autres. Si, au debut du n e s. av. J.-C., des reliefs decorerent tour a tour ces 
deux grands types de F architecture indienne (sculptures rupestres de Bhaja — reliefs 
des balustrades de Sanchi II et Barhut), pendant la periode de l’lnde ancienne les sculp- 
tures rupestres restent rares : avec le Vihara de BHAJA, les Caves de 1’ ORISSA seront 
seules a renfermer des ensembles de quelque importance. 

Au contraire, jusqu’au iv e s. ap. J.-C., les reliefs adaptes a des monuments eonstruits 
se multiplierent et une abondante sculpture participa a la decoration des stupa. 

Dans ce domaine, l’activite des sculpteurs se poursuivit sans interruption du Nord 
au Sud de l’lnde, un site, une eeole d’art prenant par moment la preponderance. 

C’est ainsi que : les sites de BARHUT, BODH-GAYA et SANCHI dominerent 
pendant la periode Qunga (n e et i er s. av. J.-C.); 

que les ecoles de FART dit GRECO-BOUDDHIQUE (Gandhara et Afghanistan) et 
eelle de MATHURA prospererent sous la dynastie Kusana et plus tardivement (i er au 
iv e s. ap. J.-C.) ; 

et qu’enfin, la Region d’AMARAVATI (Sud-Est de l’lnde) devint un centre impor- 
tant de production sculpturale pendant les sieeles qui suivirent Fere chretienne. 

Les reliefs des edifices eonstruits constituant l’apport sculptural le plus caracte- 
ristique de l’lnde ancienne, c’est par eux que nous commencerons notre etude ; les scul- 
ptures de chaque grand centre d’art presentant leur originalite, nous examinerons succes- 
sivement la composition de chacune d’elles. 
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RELIEFS DES EDIFICES CONSTRUITS 


L’importance prise par la sculpture dans la decoration des stupa vient d’etre men- 
tionnee, aussi peut-il etre utile de rappeler le role et l’aspect du stupa en precisant les 
emplacements adoptes tour a tour par les reliefs. 

Le Stupa etait essentiellement un monument eommemoratif, renfermant parfois des reliques 
et autour duquel s’effectuait la procession individuelle ou « pradak.sina. » 

Le Stupa presentait la forme d’un hemisphere reposant sur un tambour circulaire place 
sur une base ronde et plus tardivement carree; cet ensemble etait domine par la masse quadran- 
gulaire de la « harmika » surmontee elle-meme d’une corniche bouddhique, puis d’une succession 
de parasols. Les reproductions de stupa dans les reliefs de diverses ecoles de l’lnde ancienne 
permettent de discerner la forme du stupa et ses diverses transformations au cours des siecles 
(9, 3, 314, 315 et photo G). Autour de l’edifice s’elevait en general une balustrade de pierre rappe- 
lant les antiques barrieres de bois ou « vedika ». Aux quatre points cardinaux, la balustrade 
s’interrompait pour laisser place aux entrees souvent encadrees par de grandes portes decora- 
tives, les « torana », dont la forme particuliere rappelait., elle aussi, des oeuvres de bois. 

La decoration du stupa devint de plus en plus complexe et, tour a tour, d’apres l’epoque 
ou le site, chaque element constitutif devint matiere a sculpture. Les reliefs qui nous sont par- 
venus proviennent tantot de la balustrade (Sanchi II-Barhut-Amaravati), tantot des « torana » 
(Sanchi I et III). Plus tardivement, dans Part greco-bouddhique et a Amaravati la base et le 
tambour de stupa furent rev^tus de bas-reliefs. 

La taille du stupa elle-meme etait infiniment variee : Barhut-Sanchi-Amaravati, et de 
nombreux sites greco-bouddhiques conservent les vestiges de vastes stupa, monuments proches 
de ceux de Ceylan. 

Le developpement de la vie monastique, dans le Nord-Ouest de l’lnde en particulier, fit 
h la fois accroitre le nombre des stupa et evoluer leur taille. Dans les chapelles et les cours des 
monasteres (Sangharama) se trouvait un de ces edifices dont 1’importance etait en rapport avec 
celle de la communaute. D’autre part, a cote de son role eommemoratif, le stupa remplit bientot 
un but votif ; des stupa en reduction prirent place autour des plus grands, ils devinrent de veri- 
tables ex-voto multiplies par la piete des fideles et re^urent souvent, a leur tour, une decoration 
imagee. 

A cote de leur role decoratif, les sculptures des stupa poursuivaient essentiellement 
un but edifiant; aussi, pour evoquer le Buddha, ses Grands Miracles et les episodes de 
sa vie terrestre ou de ses vies anterieures, la sculpture prit-elle un caractere narratif 
qui domina toute la production sculpturale et pendant toute la periode de l’lnde ancienne, 
le genre des bas-reliefs a scene se developpa. 

Toutefois, le stupa ne resta pas seul a recevoir une decoration sculptee pendant 
cette periode. Des emplacements tres divers lui furent parfois attribues dans les monas- 
teres, surtout dans les regions du Nord de l’lnde ou les batiments des communautes se 
multiplierent et, comme nous le verrons, des les premiers siecles de l’ere chretienne, 
le genre de la stele se developpa pour orner niches et sanctuaires. 



sAnchi 

BALUSTRADE DU STUPA II 


La balustrade d’un aneien stupa de Sanchi, le stupa II, constitue l’ensemble le 
plus complet parmi les plus aneiens de la periode archaique : elle semble remonter au 
debut de l’epoque Qunga, a la premiere moitie du u e s. av. J.-C. Cette balustrade laisse 
entrevoir Fimportance qui etait deja aecordee a la decoration sculptee et elle donne 
le plan d’ ensemble qui fut generalement adopte pour la repartition de celle-ci : sur les 
montants reunissant les traverses, un medallion occupe la place centrale entre deux 
demi-medaillons suivant une disposition qui se retrouve sans cesse (voir Bodh-Gaya, 59); 
sur les piliers d’angle, des panneaux rectangulaires sont superposes. Mais ees piliers, plus 
exposes, ont ete refaits, aussi leurs bas-reliefs datent-ils seulement des environs de Fere 
chretienne quelquefois meme des siecles suivants. 

L’ensemble de la balustrade permet ainsi d’entrevoir Fevolution poursuivie par 
la sculpture decorative des stupa pendant les deux premiers siecles av. J.-C. Dans les 
medaillons archaiques, a cote de motifs simples, peu varies (rosaces de lotus principa- 
lement), des combinaisons ornementales plus compliquees se rencontrent et, ce qui est 
seul interessant pour nous, des figurations de personnages et d’animaux mythiques ou 
realistes apparaissent ainsi que quelques representations de symboles rappelant les 
Grands Miracles du Buddha. Dans ces reliefs, le besoin de varier les sujets, le desir de 
raconter se font sentir et ainsi s’amorce le mouvement qui aboutit aux figurations plus 
complexes de symboles et de scenes animees dont les piliers refaits nous offrent des 
exemples. Mais ces derniers reliefs ne seront pas examines ici puisqu’ils se rattachent 
par leur style a Fart du Grand Stupa de Sanchi d’epoque ulterieure. 

Les reliefs aneiens eux-memes arreteront peu puisqu’ils renferment surtout des 
motifs ornementaux qui restent en dehors de notre sujet. Mais le remplacement pro- 
gressif de ces motifs par des representations animees est toutefois symptomatique et 
la faveur aecordee aux animaux appartenant a la faune de l’lnde, la verite des details 
observes, annoncent F atmosphere des reliefs de Barhut : Felephant par exemple n’est' 
plus seulement le point de depart d’un bouquet decoratif de lotus, il casse des branches 
ou s’arrose avec sa trompe; ailleurs il sort de son ecurie ou, bien harnache, il promene 
un roi ayant en croupe un porte-etendard (cf. Bhaja 274 et Barhut 32) ; ailleurs encore 
Felephant, symbole de la Conception, pose negligemment sa trompe sur ses defenses. 
Ces details et Fapparition de quelques scenes laissent entrevoir le caractere anecdo- 
tique et episodique que va prendre la sculpture attachee a la decoration des stupa. 

La composition de tous ces reliefs est simple; souvent une seule figure remplit le medaillon 
ou le demi-medaillon et cherche a s’adapter au format donne; lorsque plusieurs figures se ren- 
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contrent, elles restent juxtaposees ( 6 ), sans lien entre elles. Les motifs d’ornementation (rosaces, 
palmettes, animaux affrontes ou adosses) s’ordonnent symetriquement et leur symetrie libre 
est deja celle qui toujours se retrouvera dans l’lnde : les deux cotes d’un meme decor n’etant 
jamais strictement superposables. 

L’ensemble de la composition est generalement d’une plenitude caracteristique : les boutons 
de lotus repartis un peu partout constituant un moyen facile de combler les vides ( 6 ). 

Toutes les figures sont aplaties sur un plan et de multiples naivetes techniques se relevent : 
tels ces raccourcis maladroits deja signales par M. Foucher, ou le sculpteur consciencieux fait 
deborder la tete et les flancs d’un animal vu de face (lion ou elephant) pour montrer les pattes 
de derriere et n’omet pas de representer la queue entre les pattes avant. 

Des indications conventionnelles qui subsisteront apparaissent deja : la figuration d’aretes 
vives pour indiquer des rochers, la representation d’un seul poisson pour evoquer l’idee de l’eau, 
rendre comprehensible l’habitat d’un animal aquatique ( 4 ). 

Dans ces reliefs anciens du stupa II de Sanehi, un ensemble d’images et de formules 
a commence a se constituer et les tailleurs de pierre ont eu l’occasion d’apprendre ou 
plutot de reapprendre leur metier puisque les colonnes d’Agoka (*) temoignaient d’une 
habilete technique qui semble avoir ete perdue au debut du n e siecle. 

f 1 ) D'apres M. Foucher, le poli particular lie ces colonnes attestait d’ailleurs la presence d’ouvriers iranieris 
dans l’lnde a l’epoque Maurya. 
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BARHUT 

BAS-RELIEFS DE LA BALUSTRADE DU STUPA 


L’ execution de la balustrade de Barhut semble remonter au milieu du n e s. av. J.-C. ; 
M. Bachhofer considere toutefois comnie des additions un peu plus tardives, les piliers 
d’angle et certaines parties de la main-courante ( 1 ). Dans la decoration de cette balus- 
trade, la place donnee a l’ornementation pure reste importante (E. I. S., pi. 16, 17); 
celle-ci tend pourtant a etre remplacee par des figurations imagees, par la representation 
de scenes de plus en plus complexes. Comme a Sanchi II, les Symboles du Buddha sont 
conserves pour figurer le Buddha puisque celui-ci n’est jamais represente. Repetes par- 
fois d’une maniere tres simple et symetrique ces symboles sont plus souvent entoures 
de multiples adorateurs, encadres dans un decor plus varie et plus pittoresque et meles 
a Taction qui les environne. La composition se complique, s’enrichit; les personnages 
humains predominent, des groupements s’organisent; les medaillons et panneaux s’en- 
combrent de tout un monde vivant qui se glisse dans tous les coins ( E . I. S., pi. 24) 
et envahit les architectures (tetes humaines apparaissant dans les lucarnes ( 18 , 55 ), 
figures aux balcons, masques d’animaux emergeant de cavites dans les paysages de 
jungle ( 56 ), etc.). Frequemment,, les episodes se multiplient, Taction devient de plus 
en plus comprehensible au regard, de plus en plus clairement exprimee. Pour la premiere 
fois, les recits de la vie du Buddha et de ses vies anterieures (les Jataka) se trouvent 
relates dans la pierre sous une forme imagee; dans ces bas-reliefs de Barhut tout un 
art de conteur apparait, un repertoire de formes est constitue. 

Aux artisans de Barhut revient ainsi le merite d’avoir innove, d’avoir cree un genre 
de sculpture narrative qui se developpera a Sanchi, au Gandhara, a Mathura et Ama- 
ravati, mais pour lequel, a notre connaissance, ils n’avaient pas ou peu de modeles aux- 
quels se referer (quelques ivoires ou sculptures sur bois probablement). De la, cette spon- 
taneity, ce caractere d’oeuvre indigene et cette saveur de terroir qui caracterisent les 
bas-reliefs de Barhut; de la, cet esprit de liberte et de naive fantaisie avec lequel travaille 
l’imagier, incapable de s’enfermer dans des lois trop strictes; de la encore, ces gaucheries 
et maladresses d’execution, ces ordonnances etranges que Fon rencontre sans cesse et 
que nous aurons l’occasion de signaler dans Fetude des planches. D’ailleurs, raconter 
une histoire, etre comprehensible, tel etait le but principal du tailleur de pierre, souvent 
plus preoccupe de dire beaucoup que d’organiser harmonieusement un ensemble. L’en- 
combrement des compositions et Fenchevetrement des scenes resultent de la verve du 
sculpteur qui multiplie les episodes et reussit rarement a creer de l’unite. A Barhut, 

( x ) Une partie importante de la balustrade de Barhut est actuellement conservee dans 1’ Indian Museum de 
Calcutta; l’ensemble de la porte et du « railing » qui l’environne a meme pu y etre reconstitue. 
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certaines anomalies des figurations et des bizarreries de composition etonnent : elles 
correspondent a la maniere la plus simple, la plus facile, trouvee par l’imagier pour 
s’exprimer, la plupart des formules utilisees se retrouvant d’ailleurs, dans d’autres arts 
primitifs. Souvent les rapports etablis entre les diverses figures semblent etranges (25, 30) ; 
mais pourquoi demander a l’artisan plus qu’il ne peut et ne veut faire ? Le sculpteur 
reproduit un ensemble de formes pour aider la memoire, rappeler un episode connu; il 
presente les elements d’une histoire; a l’observateur de les grouper pour reconstituer 
Faction. Les bas-reliefs de Barhut se situent entre les figurations pictographiques (ou 
un objet unique suffit a evoquer une idee), et la representation picturale de scenes pitto- 
resques, ou la description visuelle devient plus complete et plus precise. L’art de l’lnde, 
souvent, ne depassera pas ce stade. Les figurations ne cherchent pas a creer l’illusion de 
la vie, mais a evoquer des idees; un lien mental unit les figures, mais elles ne forment 
pas obligatoirement des groupes observes. Doutant de ses moyens, Fartisan de Barhut 
a d’ailleurs eu la prudence d’indiquer par une inscription le sujet des divers bas-reliefs 
et il fait appel a maintes conventions iconographiques que les etudes faites par M. Fou- 
cher ont permis de discerner (*■). 

En depit d’une certaine difference dans la valeur des divers bas-reliefs de Barhut, 
ceux-ci peuvent etre etudies dans leur ensemble. L’inegalite des ceuvres est due a la 
fois a l’habilete plus ou moins grande des artisans qui ont participe a F execution de la 
balustrade et a une progression de la technique. (Quelques scenes de la main-courante, 
un peu plus tardives, se rapprochent davantage de Fart du Grand Stupa de Sanchi). 
Cette reserve faite, les caracteres dominants des compositions se retrouvent d’une maniere 
plus ou moins accusee dans les divers reliefs, quels que soient leur format ou l’habilete 
dont ils temoignent. 


Etude de la composition 


REPARTITION DES RELIEFS (PI. HI et IV). 

Les reliefs de Barhut (voir E. I. S., pi. 15) s’inscrivent dans des formats nettement 
delimites, adaptes a des emplacements architecturaux precis : 

de grandes figures de divinites et de yaksa sont adossees aux piliers des entrees (11 
et 12) ; 

des figurations de symboles et de scenes occupent des panneaux recta ngulaires sur 
les piliers d’angle des entrees (16, 17, 18) ou bien sont reparties dans des medaillons 
et demi-medaillons sur les montants et traverses (14); 

quelques representations imagees s’intercalent dans les ondulations d’une guirlande 
de la main-courante ( 15 ); 

et enfin des frises decorent Farchitrave des torana (13). 


( l ) Pour l’identification des bas-reliefs et la presentation de multiples scenes, nous renvoyons aux ouvrages 
deja parus, principalement a M. Fouciier, Beginnings of Buddhist Art, et M. Bachhofer, Early Indian Sculpture. 
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Hormis cette repartition ordonnee des reliefs, nulle trace de plan decoratif strict : 
l’alternance irreguliere des scenes et des figurations ornementales ou geometriques laisse 
transparaitre l’esprit d’improvisation, parfois de negligence, qui se rencontre souvent. 

La fantaisie, la volonte d'animer et le genie inventif de Barhut se discernent dans la 
subdivision des piliers : 

La hauteur des piliers d’angle est, en general, fractionnee en panneaux rectangulaires 
irreguliers par des bandes horizontales reproduisant la balustrade de bois (16). 

Mais cette vedika n’occupe pas toujours toute la largeur du pilier; afin d’eviter la 
monotonie et la secheresse, elle s’interrompt pour laisser place a un motif, souvent 
un portique par lequel se precipitent des chevaux ( 20 ), rentrent ou sortent de 
petits personnages (17, 18) ou des elephants. Ailleurs, la bande horizontale d’une 
toiture remplit le role habituel de la balustrade (18). 

FORMATS ADOPTES POUR LA PRESENTATION DES BAS-RELIEFS (PI. IV). 

Fig. 14. Medaillon. 

Fig. 15. Espace reserve entre les ondulations d’une guirlande. 

Fig. 16. Panneau rectangulaire. 

CARACTfiRE NARRATIF DES FIGURATIONS. 

Dans l’art de Barhut les figurations deviennent, en quelque sorte, la traduction pic- 
turale d’un texte, d’un recit. 

Pour comprendre le progres qui a ete realise en ce sens, on peut comparer deux figu- 
rations du Grand Miracle de la Conception, l’une provenant de Sanchi II, l’autre de Barhut : 

a Sanchi II, un elephant, volant de droite a gauche, suffit a lui seul pour evoquer le 
miracle; a Barhut (14), une veritable scene s’organise : Maya couchee sur un lit, 
entouree de ses servantes et d’un gardien des Mondes, presente son c6te droit 
a l’elephanteau ; une aiguiere et un luminaire completent la scene et la situent. 

Des scenes multiples sont souvent juxtaposees dans un meme ensemble, et parfois l’en- 
semble d’un recit se poursuit dans plusieurs panneaux superposes : tel le Vidhura Jataka 
qui occupe tout un pilier (E. I. S., p. 25 et pi. 24). 

Fig. 18. Dans un palais, le yaksa Purnaka joue aux des avec le roi Korava, maitre du 
sage Vidhura; celui-ci constitue l’enjeu de la partie. 

Fig. 17. Le yaksa emporte le sage a travers les airs, puis cherche a le tuer ; le sage Vidhura 
s’informe alors des raisons de ce mauvais traitement et convertit le yaksa (en 
haut, a gauche). 

Deux autres panneaux, superposes a ceux-ci, se rapportent encore a la legende. 

Le groupement des scenes suit l’ordre topographique plutot que chronologique : les 
episodes se passant dans un meme lieu sont rapproches dans un meme panneau quel que 
soit le moment ou ils aient pris place. (Cette convention se perpetuera : Foucher, Lettre 
d’Ajanta. J. A., 1921, p. 203, et E. I. S., p. 25.) 

COMPOSITIONS SYMETRIQUES (PI. V). 

Un schema de composition strictement equilibre est adopte pour la figuration des 
Grands Miracles : 

Grand Miracle du Parinirvana (19). De chaque cote du symbole central sont places 
des orants et, a la partie superieure, des kinnara ou gandharva volants. (Cette 
disposition sera indefiniment reprise par les arts posterieurs.) 

Parfois, un groupe exactement symetrique participe a une scene animee . accompagne 
de son escorte, le roi Prasenajit visite le Buddha dans le monastere Jetavana (20); ailleurs un 
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paysage de jungle, element pittoresque et irregulier, entoure 1’Adoration du Buddha dans 

la grotte d’Indrasaila (56). 

Dans ces compositions symetriques, le balancement equilibre des masses est, en general, 
nettement affirme. 

Toutefois, la symetrie s'accorn pagne souvent de recherche de fantaisie et de mouvement : 

une figure de dos correspond a une figure de face (19) ; 

un defile de personnages vus de dos qui, en montant, semble s’eloigner s’oppose k un 
cortege descendant qui se rapproche ( 20 ). 

Ailleurs : ( E . /. S., pi. 28) de chaque cote d’un groupe symetrique, un elephant rentrant 
sous un portique alterne avec les deux chevaux d’un char qui se precipitent en 
avant. 

Ainsi, dans son desir de creer de la vie, d’animer des schemas monotones, l’imagier a 
varie les effets ; parfois les elements qui se correspondent sont de types divers, mais plus 
souvent leur direction s’oppose. 

Les memes masses tentent ainsi d’etablir par leur volume un equilibre que leur direc- 
tion s’efforce de detruire ou d’attenuer. 

COMPOSITIONS ASYMfiTRIQUES (PI. V). 

Influence du cadre sur la composition : la difficult^ d’ordonner les scenes dans le format 
du medaillon apparait sans cesse. 

Les figures suivent la ligne circulaire du medaillon (singes, chevaux alignes, arbres) 

(24, 25, 43). 

Un personnage brandissant une scie, des ouvriers et une architecture tendent h s’eta- 
blir parallelement au cadre (22, 24, 25); d’autres groupes se disposent perpendi- 
culairement a lui (24). 

L’absence de ligne de base horizontale entraine l’abandon de l’axe vertical normal : 
des figures semblent tomber, les arbres s’inclinent, les architectures paraissent 
suspendues de biais (24, 25). 

Des figures presentees avec une verticalite plus stricte sont ainsi sectionnees par le 
cadre (23). 

Dans les panneaux quadrangulaires l’equilibre est en general meilleur : la verticalite 
des architectures et des figures est plus frequemment respectee; la regularity des architec- 
tures s’adapte mieux au cadre (17, 18) et la simplicity de leurs masses contraste souvent 
plus heureusement avec l’animation des petites figures. 

Encombrement des compositions. 

Enchevetrement des scenes multiplies : par exemple, la Donation du Jardin Jeta- 
vana, 25. Legende : Un riche marchand ayant achete le jardin Jetavana pour en faire don 
au Buddha, le prix de l’achat avait ete regie par un precede etrange : des pieces de mon- 
naie devaient entierement recouvrir le terrain. 

Le meme personnage est repete pour prendre part a des scenes successives : 

place pres de l’Arbre (a) qui evoque la presence du Buddha, le marchand (b) en tenant 
une aiguiere rappelle le geste rituel qui accompagnait toujours une donation; 

le meme marchand (c) surveille les ouvriers (d) qui tour a tour dechargent des pieces 
de monnaie et en recouvrent le sol (e). 

Des sanctuaires rappellent le monastere fonde par le Buddha dans le Jardin Jetavana. 

Les divers elements semblent repartis comme au hasard, a des hauteurs variees, espaces, 
entasses ou ecrases (couple de boeufs) (f). 

Mahamagga JAtaka (23). — La presentation est plus claire : les protagonistes de l’epi- 
sode sont repartis en 3 groupes distincts, le roi et son epouse accusant les galants enfermes 
dans des sacs. 

MaMkapi Jataka (26). Une disposition plus logique et plus heureuse a et.e adoptee : 
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les singes qui traversent d’une rive a 1’autre, suivent la ligne eirculaire du medallion; l’im- 
pression d’un mouvement continu est suggeree, comme en un film au ralenti, par la suc- 
cession d’attitudes proches; en suivant un demi-cercle, le regard saisit les divers temps de 
Faction et il est ramene a la derniere figuration du singe-Bodhisattva qui, en conclusion 
edifiante, sermonne le roi. 

CONVENTIONS ADOPTEES POUR LA FIGURATION DES ELEMENTS (PI. VII). 

Le souci d’etre compris et l’inexperience de l’imagier lui font adopter des conventions 
commodes, qui donnent souvent un aspect etrange a l’ensemble d’une composition. 

Jataka de l’antilope, de la tortne et du pivert (30). — La tortue, sortant de l’eau, ronge 
la corde du piege qui retient l’antilope ; le pivert, ami de l’antilope et temoin de la scene 
(a dr.), va (a g.) retarder par son cri de mauvais augure l’arrivee du chasseur. 

La forme et le role de chaque personnage, animal ou objet, se discernent clairement; 
1’ensemble est comprehensible, mais les rapports etablis entre les elements divers sont con- 
ventionnels. 

Les memes formules se retrouvent sans cesse : 

Pour etre rendus plus nettement apparents, 

les divers elements sont parfois isoles : piege, antilope (30), arc (22); ils sont en general 
represents entiers, quitte a etre considerablement reduits : arbres, architectures 

(30, 57). 

L’aspect le plus caracteristique et le plus facile a executer est choisi : 

les elements se presentent ainsi de face, de profil ou mtoe en plan : 

la vue de profil qui donne une silhouette plus typique est souvent adoptee pour les 
animaux (*) et pour des attitudes particulieres (27, 30) : une femme qui se 
penche (29), des orants agenouilles (31); l’eau, la tortue, le piege, un crustace sont, 
au contraire, vus du dessus (27, 30). 

Le point de vision semble ainsi changer sans cesse : une vue dominante est adoptee 
lorsqu’elle permet de mieux distinguer le Naga d’un bassin (28) ou les pieces de monnaie 
qui recouvrent un plateau et le sol du jardin Jgtavana. Pour la m§me raison, afin de la 
rendre plus visible, une femme semble relever une natte sur laquelle un enfant est etendu. 

Des rapports conventionnels sont etablis entre les figures : 

la confusion est frequente entre le plan horizontal et le plan vertical : les faces verticales 
et horizontales du siege du Buddha sont toujours figurees l’une au-dessus de l’autre 
(31, 51), le sol du Jardin Jetavana (25) et 1’eau (26, 27, 30) sont presentes comme 
des surfaces verticales ; 

la position relative des elements les uns par rapport aux autres est souvent arbitraire : le 
chasseur pour rendre sa scie plus nettement apparente tourne le dos a l’elephant 
qu’il va priver de ses defenses (22); le trone du Buddha est presente en avant du 
temple de Bodh-Gaya a l’interieur duquel il devrait figurer (31). (Ailleurs (57), 
ce temple de la Bodhi est figure cependant avec plus d’exactitude.) 

la disproportion des figures est a peu pres constante : 

la reduction des elements correspond a la necessite d’adapter leur taille a 
l’espace disponible; les plus volumineux sont ainsi plus sensiblement reduits : archi- 
tectures, arbres, elephants. 

L’agrandissement d’une figure permet, d’autre part, de suggerer son importance. 
Tour a tour sont ainsi grossis les elements dont le role est capital pour la com- 
prehension du recit ou bien les personnages hierarchiquement plus marquants : la 

(*) A l’occasion, les memes animaux sont toutefois figures de face, lorsque l’espace qui leur est affecte est 
trop restreint, par exemple : elephants (53, 20). 



— 11 


tortue et le piege (30) apparaissent plus volumineux que de raison et, par 
contre, les arbres dont l’interet est secondaire sont figures en miniature (53). 
Maya (14) ou l’Arbre du Buddha sont sensiblement agrandis. A Barhut toutefois, 
l’opposition est rarement aussi franche que celle qui s’affirme entre les deux groupes 
d’elephants montes (32) ou entre l’Arbre du Buddha et des vegetations rabou- 
gries (58). 

CARACTERE DES ATTITUDES (PI. VIE). 

Repetition des memes types et recherche de variete d’eflet d’ensemhle. 

Deployment des figures et des mouvements sur un plan unique. 

Attitudes typiques : 

Attitude dehout, vue de face : ne sachant venir en avant, les deux pieds s’opposent (35) 
(convention de l’attitude royale) ou se suivent (36) ; cette derniere disposition 
entraine une faible torsion de la partie inferieure du corps et un leger flechissement 
qui rendent l’allure incertaine (42). 

Attitudes de profil et de trois-quart : les epaules, assez maladroitement figurees sont 
ramenees en avant, arrondies dans une desarticulation plus ou moins accentuee 
(37, 42). 

Attitudes assises : le buste etant presente de face, les jamhes sont parfois ramenees 
d’un cote et profilees (40); plus souvent, les figures etant vues de face ou de dos, 
les jambes projetees de chaque cote s’opposent l’une a l’autre en un ecartelement 
plus ou moins accentue (40, 41, 43, 47, 51, 56). 

Attitude couchee : pour rester sur le meme plan unique, les figures sont redressees, 
plus ou moins inclinees sur le c6te (29, 45). La difficulte de placer les pieds subsiste; 
ceux-ci sont souvent poses l’un au-dessus de l’autre dans le meme sens (14); MSya 
est d’ailleurs con^ue comme une figure debout, etendue horizontalement de face. 

Attitude mains jointes : les mains sont toujours aplaties comme des palettes; dans 
ce geste, les deux mains etant ecrasees sur la poitrine, une seule d’entre elles reste 
visible (36). 

Attitudes de danse : le hanchement et l’inclinaison des corps et des mouvements sont 
tres accuses, mais ils se deploient lateralement seulement; les corps ne s’infle- 
chissent jamais, ni vers l’avant, ni vers l’arriere (33, 50). 

GROUPEMENT DES FIGURES (PI. IX). 

Les divers modes de groupement utilises a Barhut, restent en general assez elemen- 
taires. 

La simple juxtaposition des figures est frequente [tels les groupes du sage et du yaksa (17) 
ou les apsaras (50)]. Des personnages sont presentes cote a cote sur un plan unique; parfois 
toutes tournees dans une meme direction les figures forment des alignements monotones, 
telles les rangees superposees de divinites (49, 51, 52). 

Ailleurs, le groupement tend a s’etendre en profondeur : 

les figures de l’arriere, comprimees en quelque sorte entre celles de l’avant et le fond, 
debordent de cote ou plus generalement dans le sens de la hauteur. Ces deux modes 
de presentation sont parfois simultanement adoptes, dans les quadriges en parti- 
culier (20, 24) ; les tetes de chevaux avancent l’une sur l’autre et se dominent. 
Toutefois la superposition des figures a, mi-corps, la disposition en perspective verti- 
cale est (et restera) la formule habituelle pour exprimer la profondeur : le mou- 
vement ascendant vers Tarriere, et la succession descendante vers l’avant des 
corteges du roi PrasSnajit illustrent k merveille cette convention (20). 
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Le groupement en cercle a ete frequemment essaye : 

des figures entourent un symbole (51, 56) ou un personnage : Maya par exemple (14) ; 
ailleurs des musiciennes sont reunies (50). 

L’emploi ordonne de toute une variete d’attitudes a ete cherche mais bien des mala- 
dresses se revelent; l’intention de l’imagier est souvent trahie par l’inhabilete de 
l’execution : si l’adoratriee de l’Arbre (43), vue de dos, suggere un groupement en 
cercle, sa position par rapport au trone est visuellement etrange. La forme circu- 
laire du medaillon a gene l’imagier, elle l’a entraine a placer la figure plus haut que 
le trone du Buddha Kagyapa. 

Pour les groupements comme pour les attitudes, des progres ont ete realises dans l’en- 
semble des bas-reliefs de Barhut. 

Une difference profonde separe par exemple la juxtaposition seche, en trois plans 
distincts des elephants du Saddanta Jataka (22) ou de la figure 53, du groupement naturel 
et harmonieux de trois elephants de la main-eourante (54); ici les animaux forment une 
seule masse, les attitudes s’unissent, se combinent et la superposition devient normale. 

RECHERCHE DE PROFONDEUR 

La profondeur est rarement exprimee; sa recherche n’entrait d’ailleurs ni dans les 
intentions de l’imagier ni, en general, dans le caractere des figurations. 

Le nombre des plans est restreint et ceux-ci sont exprimes surtout par la superposition. 
II faut se garder d’ailleurs d’interpreter toujours cette disposition comme une 
recherche de profondeur; souvent elle est utilisee pour multiplier les figures ou 
pour remplir entierement un panneau (51, 52); les tetes intercalees entre les per- 
sonnages de premier plan jouent le meme role que celles placees au-dessus du 
trone (51). 

Les architectures se presentent toujours d’une maniere strictement frontale (55, 57), 
les avancees et les retraits sont indiques, mais l’ensemble reste plaque sur le fond 
et sans epaisseur. 

M. Combaz a note avec quelle exactitude la forme circulaire du temple de la Bodhi 
est indiquee, mais une tentative de ce genre est assez exceptionnelle a Barhut 
(31 et C. I. 0., pi. 15). 

L’uniformite de la technique ne peut d’ailleurs evoquer une variete de plans (55). 
L’epaisseur du relief reste la meme pour les figures proches ou eloignees : les per- 
sonnages assis dans un char se detachent tout autant de la masse de pierre que 
les chevaux du premier plan ou que les arbres qui les dominent. 

Le fond du bas-relief apparait comme une limite impenetrable; il est encombre par la 
multitude des figures, bouche, ferme souvent encore par les masses architecturales. 

L’effet de profondeur est ainsi a peu pres inexistant; les mysterieuses figures qui s’en- 
foncent ou emergent des portiques des « railings », et le double courant des corteges de Pra- 
senajit semblent seules le suggerer. Dans ce dernier relief, le desir d’evoquer la pradaksina 
a pu entrainer l’imagier; l’effet a ete reussi avec habilete ; les figures qui s’enfoncent se 
masquent en partie : une partie d’epaule, le haut du bonnet du dernier personnage appa- 
raissent seuls ( 20 ). 

LOCALISATION DES SCENES. — PAYSAGE (PI. X). 

Necessaire a la clarte du recit, le probleme de la localisation des scenes a frequemment 
retenu l’attention de l’imagier. 

Les indications destinees a situer un episode restent pourtant assez vagues et uni- 
formes; les elements de paysage utilises sont en nombre reduit et les memes se repetent 
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identiquement d’un relief a l’autre : des arbres, des rochers, parfois une hutte d’ascete, des 
architectures et de l’eau. 

Les arbres jouent souvent un role important : si leur forme generale en boule se retrouve sans cesse, 
la diversity des especes est nettement indiquee par l'aspect particulier des floraisons; chaque variete 
contribue a differencier les episodes de la vie du Buddha, principalement en rappelant les sites ou 
ils se sont deroules. 

La l£gende du roi Elapatra (58). La surface du panneau a ete divisee en trois zones 
distinctes : deux parties d’eau separees par une bande de terre ou se dressent de minuscules 
arbres. Ainsi sont tour a tour evoques les trois principaux episodes du recit : l’attente des 
Naga dans le Gange, le voyage du roi Naga sous forme de serpent et l’adoration du Buddha 
par le meme roi qui, cette fois, a pris l’apparence humaine. 

La notation de lieu reste imprecise, deux arbres rabougris suffisent pour indiquer la 
terre ferme sur laquelle le Naga a aborde. 

Le schematisme de V ensemble s’allie a la verite pittoresque et a la precision minutieuse 
de details (fleurs, feuilles et boutons de lotus qui emergent de l’eau). 

Un sens precis est attache a des lignes conventionnelles ou a des groupements de formes connues : 

une bande en U renverse evoque une grotte (58) ; des blocs plus ou moins schematiques 
sont synonymes de rochers, parfois de montagnes (47, 16) ; des lignes onduleuses 
entremelees de fleurs, de poissons et parfois de canards evoquent l’eau (26, 27). 
Des blocages parmi lesquels s’ebattent des singes ou bien apparaissent des tetes 
de serpents et de fauves constituent un paysage de jungle typique (56). 

Ces formules deviennent des « cliches » indefiniment repetes. 

Ainsi, des Barhut, le decor qui accompagnera desormais les scenes est constitue. Les 
grandes tendances du paysage de l’lnde sont nettement fixees ; les elements conventionnels 
du paysage sont rapproches d’une maniere comprehensible avec une logique de primitif 
mais sans souci de naturel, sans recherche d’illusion ou d’effet de « trompe l’ceil ». 

La valeur artistique et 1’importance de l’oeuvre de Barhut restent a preciser. 

Au cours de cette etude, des inexperiences et des gaucheries multiples ont ete signa- 
lees. A s’y attarder, on risque de faire apparaitre seulement la rudesse, le caractere 
primitif de cet art. Cependant un progres important a ete realise dans cet ensemble de 
Barhut; d’ebauche en ebauche, les imagiers ont perfectionne leur formule et leur tech- 
nique, appris a etablir une composition. Aux figurations seehes, grossieres, lineaires et 
schematiques des medaillons les plus archaiques ont succede des representations plus 
habiles et plus harmonieuses. 

D’autre part, en depit de ses conventions, de son formalisme et de ses maladresses, 
cet art apparait souvent extremement vivant et capable de remplir le but qu’il se pro- 
pose. La composition, en variant les effets, s’adapte parfois avec logique au sujet et 
prend ainsi une reelle valeur expressive. Dans l’episode de la Visite d’Indra (56), le calme 
equilibre du motif central correspond a l’adoration respectueuse de 1’assistance et con- 
traste avec le pittoresque irregulier du paysage de jungle. Deux compositions issues 
d’un meme schema sont d’un effet tout a fait different : la regularity monotone de la 
Predication dans le ciel Tusita (51) reflete 1’attention solennelle des divinites, tandis 
que le desordre et la confusion evoquent la joyeuse animation de l’Annonciation (34). 
Cet art sait ainsi, a 1’occasion, exprimer avec force et clarte ce qu’il veut dire : si la figu- 
ration du malheureux Yidhura, gauchement suspendu la tete en has, reste froide et 
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conventionnelle (17), la representation du Maliakapi Jataka (26) est d’une toute autre 
portee : le vide reserve au-dessous du singe-Bodhisattva, entre les masses vertieales 
des arbres et les figures, cree la sensation de profondeur, evoque la chute possible dans 
l’abime et rend sensible l’aspect dramatique de Fepisode. L’art de Sanchi ne fera pas 
aussi bien (87). 

Ces trouvailles instinctives, le sens de la vie, la volonte d’animer et la spontaneite 
qui se rencontrent sans cesse, constituent le charme des bas-reliefs de Barhut. L’exac- 
titude des details denote des qualites d’observation et, en depit de Fintention edifiante 
de l’ceuvre, un naif amour de la nature et du monde proehe transparait dans les multiples 
notations pittoresques [voir, par exemple : la precision des details vestimentaires et 
de quelques attitudes, entre autres celle des elephants qui machonnent des branches (16) 1 . 

Dans l’ensemble de Fart de FInde, la place occupee par F oeuvre de Barhut est tres 
importante : cet art novateur est deja le reflet du genie indien et il apparait, en quelque 
sorte, comme le point de base d’ou partira F evolution de la sculpture posterieure. 

Differant des motifs decoratifs, souvent si marques d’influences venues du Nord- 
Ouest, les bas-reliefs s’averent plus nettement indigenes, plus originaux. Dans ce domaine 
de la sculpture imagee, F artisan a ete laisse davantage a ses seules ressources. Peut- 
etre parce qu’elles etaient ainsi des leur origine en accord profond avec le caractere 
propre de la race, les tendances de la composition se sont perpetuees : la plenitude des 
compositions, le formalisme de quelques schemas, le deployment en largeur des atti- 
tudes et des groupements, la superposition des plans se retrouveront sans cesse. Des 
Barhut apparait un peu cette coinplexite etrange de Fart indien attire par les extremes, 
et qui, souvent, semble avoir oscille entre ces poles opposes : le dynamisme et la placidite, 
la recherche et la rupture de Fequilibre, le schematisme et la fantaisie. 

Dans Fart de cette terre de FInde si peu avide de changement, des conventions 
commodes et des formules adoptees des Barhut ont pris valeur de tradition. A des siecles 
de distance et parfois dans des arts lointains issus de Fart indien, en presence des memes 
problemes des solutions identiques ont ete utilisees. 

La meme persistance se retrouve pour des themes et des motifs rencontres a Barhut; 
quelques-uns se perpetueront sous une forme tres proehe [Mava entre les elephants, 
Songe de Maya (228, 270), Symboles entre orants (93), Divinite feminine a l’arbre], 
d’autres se transformeront; des details iconographiques seront repetes (harpiste de la 
visite d’Indra 60, 89, 127, 173, 178), des groupements episodiques, ici tout a fait 
accessoires, prendront par la suite valeur de motifs independants (voir par exemple 
Fimportance donnee, plus tardivement, aux figures au balcon). 

Createur de themes et de formules, Fart de Barhut a surtout innove un genre : celui 
de la petite sculpture narrative qui se developpera et prendra une place preponderate 
dans Fart de FInde jusqu’au iv e s. de l’ere chretienne. Pendant cette periode, la com- 
position et la technique evolueront; mais, profitant de Fexperience de Barhut, elles 
deriveront directement des bas-reliefs qui viennent d’etre examines. 



BODH-GAYA 

BAS-RELIEFS DE LA BALUSTRADE 


Dans l’important site de Bodh-Gaya, oil le Buddha atteint a 1’ Illumination, de 
multiples monuments furent successivement eriges. Des l’epoque Qunga (n e et i er s. 
av. J.-C.), une vedika de pierre entourait un aneien temple de la Bodhi; apres la 
reconstruction du grand temple actuel a l’epoque kusana, les piliers de cette primitive 
enceinte furent reemployes — a une date incertaine — pour la construction d’une nou- 
velle balustrade; celle-ci aujourd’hui enserre encore le temple de trois cotes. Les elements 
anciens de cette vedika interessent seuls notre etude et parmi ceux-ci deux groupes 
peuvent encore etre distingues : des montants cV epoque Qunga, et quelques piliers d' angle 
datant seulement des environs de l’ere ehretienne et ornes de panneaux superposes. 
(Ces dernieres oeuvres seront examinees seulement a la fin du chapitre.) 

D’apres MM. Bachhofer et Marshall, 1’exeeution de la balustrade ancienne remon- 
terait au premier quart du i er s. av. l’ere ehretienne; M. Coomaraswamy, rapprochant 
avec vraisemblance ces reliefs de ceux de Barhut, propose une date un peu anterieure : 
la periode comprise entre 125 et 75 av. J.-C. 

L’ordonnance de l’ensemble de la balustrade est plus reguliere et decorative qu’a 
Barhut, mais les figurations imagees sont proportionnellement peu nombreuses. Le 
ineme programme se retrouve. Toutefois, tandis qu’a Barhut les episodes etaient mul- 
tiplies, ici la concision du recit est de regie: un seul episode est figure dans chaque demi- 
medaillon et celui-ci est rappele sous une forme abregee par le minimum de person- 
nages et de details possible. Le laconisme de Bodh-Gaya s’oppose a la verve de Barhut. 
Bodh-Gaya semble ainsi marquer un recul dans le developpement des themes ; la brievete 
de la figuration accuse le role mnemotechnique attache a la forme par fimportance 
donnee au « laksana », au motif convenu (personnage ou objet) qui suffit a lui seul a 
evoquer un episode. Si famour du pittoresque, l’esprit nouveau de Barhut ne se sont 
pas propages dans les reliefs de Bodh-Gaya, l’habilete de quelques attitudes et la 
liberte plus grande de certaines figurations indiquent pourtant qu’un progres a ete 
realise. 


Etude de la composition des bas-reliefs 

REPARTITION DES BAS-RELIEFS (PI. XI). 

Une ordonnance reguliere a ete adoptee pour la repartition des motifs dans fensemble 
de la balustrade : 

Fig. 59. Les demi-medaillons superieurs des montants renferment seuls des figurations 
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de symboles ou de scenes; les medaillons et demi-medaillons inferieurs conservent 
le traditionnel decor des rosaces de lotus ; (un animal mythique, une tete ou tres 
exceptionnellement un couple assis (71), occupent toutefois le centre des medaillons). 

Pour faciliter la presentation des scenes le format des demi-medaillons est modifie : 
sa forme generale est allongee et souvent la courbe inferieure est sectionnee par une ligne 
droite (65), par la figuration d’une balustrade (64) ou par quelque autre artifice (63). 

Ainsi, la surface a decorer devenant rectangulaire, l’axe des figures et des architectures 
est plus aisement maintenu. 

ASPECT GENERAL DE LA COMPOSITION. 

Carcietere « aere » des compositions : 

L’espacement des elements sur un fond uni differencie l’ceuvre de Bodh-Gaya parmi 
celle des sites d’epoque proche. 

Sobriete des ensembles : 

Un seul episode est figure dans chaque panneau et le nombre des elements est reduit 
au minimum; la eomparaison des memes themes k Bodh-Gaya et a Barhut (25, 56) fait 
sentir la difference profonde qui separe la composition des reliefs dans ces deux sites : 

Donation du Jardin Jetavana (66). Les details de la legende avant ete fixes par la repre- 
sentation de Barhut, l’episode le plus caracteristique a seul ete conserve : les pieces de mon- 
naie dont les ouvriers recouvrent le sol rappellent le prix demande pour le terrain. 

Importance du « laksana » : 

Visite d’lndra au Buddha (60). Place aupres de la grotte, le Gandharva musicien, mes- 
sager d’lndra, permet d’identifier la scene. 

Premiere meditation du Buddha (65). Le laboureur conduisant sa charrue fixe le sens 
de la figuration en rappelant les circonstanees qui aceompagnerent l’episode. 

Double tendance des compositions : Symetrie stride des figurations de symboles et d’ ar- 
chitectures (61-62). Une simplicity archaique est conservee, souvent les personnages anec- 
dotiques et les orants memes font defaut (voir encore 75, 76, 79). 

Asymetrie complete des scenes : (63, 64) le symbole ou 1’element principal etant reportes 
a une extremite du panneau, le centre reste vide. 

presentation conventionnelle des Elements. 

Les rapports entre les divers elements d’une scene restent parfois encore etranges, 
errones : (66). Le sol du Jardin Jetavana est redresse verticalement comme a Barhut (25). 
La surface du jeu de des se presente de meme (70). 

Adoration de 1’Arbre du Buddha (67). La muraille qui devait entourer le symbole est 
placee sur le cote, mais elle est interrompue pour laisser voir le siege du Buddha et le roi 
en adoration. 

La tail le des divers elements reste encore conventionnelle et subordonnee a la place 
disponible : architectures, arbres (60. 66, 72). 

La simplicity des figurations diminue toutefois le nombre des difficultes a resoudre; 
souvent les conventions sont moins grossiercs qu’a Barhut. Un progres semble avoir ete 
realise : par exemple, le redressement du plan horizontal des sieges est moins accuse (69, 72). 

ATTITUDES. — GROUPEMENTS (PI. XII). 

Le traitement des attitudes se perfectionne : 

la raideur, l’aplatissement des figures de Barhut tendent a disparaitre : un personnage 
est p'us souplement agenouille (67); cf. Barhut (58); les mains ne sont plus aplaties sur la 
poitrine (63). Dans l’attitude debout les deux pieds se suivent moins uniformement, ceux 
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de Maya sent nonnalement poses sur le lotus (73); la marche reste encore un glisseinent 
de cote, sans profondeur (63); toutefois les corps essaient de tourner sur eux-memes : le 
mouvement de la yaksini a tete de cheval reste raide et saccade mais il est hardi (68). 

L’attitude assise se deploie encore en largeur : elle prend l’aspect caracteristique qu’elle 
conservera souvent dans l’lnde : les jambes sont profilees, de chaque cote en general (69, 
70, 71, 72, 74), la figure 70 a droite parait extraordinairement libre). 

Le sens du naturel apparait : les ouvriers du Jardin Jetavana restent gauchement 
accroupis (66) mais leur attitude est plus habile que celles de Barhut (25) et le geste du por- 
teur de panier denote des qualites d’observation. 

La simplicity des groupements est en rapport avec le petit nombre des figures : les 
personnages sont souvent isoles, juxtaposes cote a cote (63, 66), parfois pourtant un geste 
les unit (68, 71), les deux figures d’un couple assis forment un ensemble (74); enfin le grou- 
pement du laboureur et des boeufs est empreint de naturel (65). 

PERSPECTIVE. — PROFONDEUR. 

Les architectures sont presentees d’une maniere strictement lineaire : figurees en eleva- 
tion geometrale, parfois en coupe, elles apparaissent sans epaisseur (75, 79). 

Les architectures des piliers d’angle conservent la meme frontalite, mais un certain 
relief est sensible; au pilier d’angle S.-O., les symboles visibles a travers la giande 
baie apparaissent nettement places a l’interieur de l’edifice. — (Voir Bachh., pi. 44). 

Dans la figuration d’un stupa (77), la ligne courbe de la balustrade precise la forme 
ronde du monument. 

La vision dominante reste adoptee : elle se rencontre pour la figuration des sieges (75) 
et de la balustrade entourant l’arbre (76). 

La recherche de profondeur est presque nulle : quelques plans sont evoques par la 
superposition des elephants (80) ou celle des deux rangees de murailles (67j. 

Le paysage compte peu ou se reduit a quelques elements simples et conventionnels : 
l’eau est evoquee par des lotus (81). 

Dans un panneau plus complexe (78), une vedika devait enclore des colonnes a 
balustrades mais l’ensemble reste confus et rappelle le desordre de certaines figurations 
de Barhut. 

Dans ces reliefs simples, le fond n’est pas bouche, encombre comme a Barhut ; il reste 
degage et constitue une surface unie qui n’arrete pas, ne limite pas secheinent la figuration. 


COMPOSITION DES PILIERS D’ANGLE 

D’apres M. Bachhofer, ces piliers auraient ete refaits pendant la derniere moitie du i er s. 
av. J.-C. Le inodele des figures et la disposition adoptee pour certaines compositions les 
placent nettement apres les torana du Grand Stupa de Sanehi. 

La clarte reste la qualite dominante de la composition, nialgre la plus grande complexity 
et parfois l’encombrement des ensembles. 

Figuration du Char de Surya (82). 

Transcription decorative d’un motif. — Equilibre parfait des masses et des lignes syme- 
triquement reparties de chaque cote d’un axe central affirme. 

La stability de 1’axe central s’opposc au dynamisme des chevaux, a rarrachement des 
figures qui, disposees en oblique et superposees, s’eloignent du centre. Cette compo- 
sition peut se comparer a celle des motifs decoratifs des portes du Grand Stupa 
de Sanehi; la des figures s’eloignent de meme d’un axe nettement vertical (107) 
ou bien un petit personnage prend place entre deux chevaux cabres. 
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Dans la figuration des couples la juxtaposition dcs figures devient naturelle, harmo- 
nieuse (83). Dans la Sc&ne de gyndcde (84) un personnage cherche a retenir une figure femi- 
nine par son echarpe.* Le visage d’une servante apparait dans 1’ondulation d’un rideau. 
Dans l’art greco-bouddhique, souvent une draperie formera de meme le fond souple d’une 
scene ou d’un groupement (119). 


L’art de Bodh-Gaya se revele ainsi avec son originalite propre; par la clarte de ses 
compositions et l’esprit de simplification qui le domine il se difference nettement, s’isole 
meme parmi les oeuvres de l’lnde ancienne. S’il apparait moins riche, plus denue d’in- 
vention et d’une seve moins ardente que l’art de Barhut ou de Sanchi, il denote souvent 
plus de raffinement et d’elegance. 
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SANCHI 

BAS-RELIEFS DES PORTES DU GRAND STUPA 

Pendant le i er s. av. fere chretienne, de nouveaux monuments s’eleverent sur le 
plateau de Sanchi; un ancien stupa fut considerablement agrandi, entoure d’une balus- 
trade interrompue par quatre portes ou « torana » (le Stupa I dit Grand Stupa) ; puis 
un autre monument du meme type fut edifie, mais celui-la avec une seule entree (le 
Stupa III). 

Les diverses portes furent elevees un peu apres fedifieation des stupa pendant la 
derniere moitie du i er s. av. J.-C.; elles furent executees successivement, a des dates 
assez rapprochees et d’apres Sir J. Marshall ( G . S. p. 37) et M. Foucher dans fordre 
suivant pour le Grand Stupa : 

Torana Sud, Nord, Est, Ouest, celui-ci suivi de pres par la Porte du Stupa III. 

Ces torana regurent une decoration sculptee d’une richesse surabondante dont les 
bas-reliefs repartis sur les linteaux et montants constituent l’element principal. Dans 
ces bas-reliefs se retrouvent le programme et les tendances de Barhut, mais amplifies, 
perfectionnes ; le caractere edifiant de l’oeuvre subsiste; les Grands Miracles, les episodes 
de la vie du Buddha et des Jataka restent les themes en faveur, mais la plus vaste dimen- 
sion des reliefs et l’habilete plus savante des sculpteurs ont permis de developper plus 
largement les figurations, de multiplier episodes et personnages et d’etaler de longs 
defiles. Au souci de raconter, l’imagier de Sanchi a joint, d’autre part, une autre preoc- 
cupation : celle d’ organiser plastiquement la composition, d’equilibrer les masses et 
d’ordonner l’ensemble en vue d’un effet decoratif. Cette recherche finira meme par 
dominer aux depens dela clarte durecit (par ex. Saddanta Jataka, porte Ouest, 97 ). Repon- 
dant a ces deux tendances, la composition apparait tour a tour completement asvmetrique 
et animee ou reguliere et stabilisee; une grande variete de types se rencontre ainsi dans 
l’ensemble de Sanchi, beaucoup d’oeuvres oscillant entre ces formules extremes (quelques- 
unes de celles-ci ont ete groupees ici sous l’appellation de compositions « centrees »). 

Une certaine homogeneite unit les reliefs des diverses portes; toutefois une evolu- 
tion est sensible; elle apparait en comparant les linteaux des portes Sud et Ouest, ceux 
de cette derniere presentant a la fois les figurations les plus habiles et les plus monotones. 
Apres le bel effort createur que represente l’ensemble du Grand Stupa, l’esprit d’invention 
s’est eclipse; la porte du Stupa III, la derniere du groupe, ne presente guere que des 
redites, souvent ternes et sans originalite. En consequence, l’etude de la composition 
que nous allons poursuivre comportera principalement l’examen de reliefs appartenant 
au Stupa I, centre vital de l’art de Sanchi; mais il reste entendu que les sculptures du 
Stupa III comme celles des piliers refaits du Stupa II, un peu plus tardives, presentent 
des tendances proches. 
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REPARTITION DES RELIEFS STJR LES TORANA (Voir Photos A et B). 

La decoration des portes comporte a la fois : 

des sculptures adaptees aux diverses parties architecturales du torana 
et des motifs independants surajoutes en quelque sorte aux elements de valeur struc- 
turale (animaux en ronde-bosse, yaksini a l’arbre, motifs symboliques). La porte N. 
et la porte E. ont conserve la plupart de ces motifs, aussi presentent-elles plus 
fidelement leur aspect primitif. 

La repartition des reliefs repond a un plan d’ensemble; a chaque element d’architecture 
correspond un type de sculpture ou une variete de theme differents : 

des groupes en haut-relief proches de la ronde-bosse [nains (« gana »), ou elephants 
montes] tiennent lieu de chapiteaux, 

des animaux adosses, en assez haut relief, decorent les faux chapiteaux des linteaux, 
des figurations des Grands Miracles ornent les des entre les linteaux, 
enfin des bas-reliefs (representations symboliques et scenes) sont disposes sur les lin- 
teaux et dans les panneaux superposes sur les jambages des portes. 

Une certaine diversite de technique apparait ainsi dans l’ensemble de Sanchi. On peut 
noter le cuiieux traitement des cavaliers et elephants montes, entre les potelets; veritables 
bas-reliefs decoupes, ils presentent le meme aspect sur les deux faces (Voir photo B.). 


Etude des bas-reliefs 

ASPECT GENERAL DE LA COMPOSITION : Porte Nord, face arrive (Photo B). 

Plenitude de la composition : l’absence de vide est absolue et l’entassement des figures 
est pousse a 1’extreme. Cf. Barhut et surtout relever la difference avec Bodh-Gaya. 

La repartition des masses presente deux tendances : le plus souvent, de petits elements 
sont juxtaposes. La subdivision extreme de la surface, jointe a 1’epaisseur du relief, amene 
une alternance de courtes ombres et lumieres et donne une impression de papil- 
lotement anime, parfois confus, qui est propre a l’art de Sanchi. 

(Voir : linteaux inf. et median, porte N. et 92 , 99 .) 

Dans d’autres reliefs, des elements plus importants et plus simples viennent clarifier, 
organiser la composition. Parfois, ces masses plus marquantes fixent un centre (temple 
de Bodh-Gaya, linteau inf., Porte E.), scandent la composition (stupa, lint. sup. 
Photo A) ou accusent une tendance decorative, equilibree (elephants, lint. sup. 
Photo B). Une harmonie plus calme est ainsi creee. 

Caractere de stabilite des ensembles : l’axe vertical des elements est nettement aflirme; 
les lignes obliques, toujours courtes, comptent peu. 

Les tendances opposees de Part de Sanchi apparaissent dans les trois linteaux de la 
face arriere de la Porte N. : 

au linteau superieur, Saddanta Jataka, la disposition est nettement symetrique, 1’efTet 
decoratif est cherche; 

dans les autres linteaux, Tentation de Mara, 

puis, Vigvantara Jataka, l’asymetrie est complete, la recherche de pittoresque 
doniine. 
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COMPOSITIONS ASYMflTRIQUES (PI. XIV). 

Developpement des tendances narratives de Barhut : 

Les episodes multiplies s' encheaetrent ou se succedent : 

£yama Jataka (85). Fils unique d’un ermite et de sa femme (a et b), Qyama. sa cruche 
sur l’epaule, se dirige vers la riviere pour v puiser de l'eau (o); oecupe a ehasser 
dans ce lieu, le roi de Benares tire sur Cyama par meprise (d); le roi eontemple 
avec peine le resultat de son erreur (e) et se repent (f); sur la priere du roi (g), Indra 
intervient (h) et permet la guerison de (lyama et de son pere qui recouvre la vue (i). 

Retour du Buddha a Kapilavastu (86). 

A la partie superieure du panneau (a), le motif typique de la Conception du Buddha 
permet de localiser la scene a Kapilavastu (groupe de l’elephanteau volant vers 
Maya). 

Au-dessous, le cortege du roi £uddhodana, apres avoir traverse les rues de la ville (b), 
sort des portes de la cite (c) pour rencontrer le Buddha revenant a Kapilavastu. 

Plus has, le roi et ses suivants contemplent le Miracle du Buddha marchant dans les 
airs (d); ce prodige est evoque par la dalle horizontal (cankrama) (eh 

Parfois, aucun ordre apparent ne guide la succession des scenes : ex. : Mahakapi Jataka 
(87) [cf. Barhut (26)]. 

Ici (86), la succession des episodes s’organise dans un mouvement d' ensemble harmonieux : 
les masses et lignes d’architectures separent les groupes, evitent la confusion sans briser 
la cohesion qui unit les diverses parties de la composition. Et surtout, par une gradation 
continue, en suivant la succession onduleuse des groupes, l’attention est progressivement 
amenee a s’immobiliser, a se concentrer sur le point essentiel de la composition, la dalle 
symbolique (e) dont l’importance est encore renforcee par la reprise de regularity qui l’en- 
toure. (Dans l’ensemble asymetrique, les masses regulieres des arbres isolent le « cankrama » 
et semblent creer une atmosphere de silence, de solennite autour du Buddha.) 

Cette representation reunit en une seule figuration deux themes presentes a la Porte N. 
en divers panneaux : le Miracle du Buddha marchant dans les airs et la Sortie de divers 
rois allant visiter le Buddha. 

Le mouvement general du cortege royal descendant en S est le developpement et l’heu- 
reuse reprise d’une sortie de roi de la Porte N. [pilier dr., face interne, 111 J . Cette formule, 
adoptee apres de moins habiles essais, avait deja ete ebauchee pour les defiles de soldats 
de la porte 0. [Guerre des reliques (98 et 100)]. 

Le groupe du roi contemplant le miracle du Buddha peut encore etre compare a celui 
des freres Ka^yapa (90 en bas). 

Le Retour du Buddha a Kapilavastu apparait ainsi comme V aboutissement de reali- 
sations successives au cours desquelles les imagiers ont peu a peu perfectionne leur technique 
et leurs formules. 

Porte Ouest, face arriere. 

Linteau superieur : Retour des reliques. 

Linteau median : Guerre des reliques. 

Reprise d’un theme et de motifs deja rencontres; absence d' imagination (Cf. : linteau, 
Guerre des reliques, porte Sud). 

La meme composition se retrouve presque identiquement repetee sur deux linteaux 
de la meme porte; d’autre part, dans la Guerre des reliques, la ville entouiee de 
remparts est une redite (cf. Grand Ddpart. Photo B) et le groupe d’un char suivi 
de deux elephants, a l’extremite droite, copie servilement le meme groupe occu- 
pant le meme emplacement a la porte Sud (100). 

Recherche de dynamisme : dans cette Guerre des reliques de la porte O., la composition 
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traduit l’intensite de l’action : l’unite de direction de l’ensemble, 1’emploi de courtes obliques 
(parasols peaches, etc.), l’inelinaison de quelques figures et la confusion des groupes expriment 
la vivacite de l’elan des armees vers Kucdnagara. 

Pour mieux sentir le progres realise dans la recherche du inouvenient, on peut opposer 
a cet ensemble la composition trop equilibree, trop stable, de la Guerre des reliques de la 
porte Sud. La, la double direction et la descente en lacets des armees, la juxtaposition de 
figures bien droites evoquent la lenteur de l’attaque et le deployment de forces massives 
(98. 100). 

COMPOSITIONS CENTREES 

Porte Ouest, face arrtere (Photo C). 

Linteau inferieur : La Tentation du Buddha. 

Composition divisee en deux parties distinctes par un motif central (le temple de Bodh- 
Gaya). 

En vue d’un effet decoratif d’ensemble, le centre de nombreux linteaux est nettement 
imlique : son importance est assez variee. 

1° Parfois, le motif central apparait simplement surajoute a un ensemble asymetrique : 
dans le Grand Depart (photo A) et le Saddanta Jataka (91) l’arbre central n’inter- 
romjit pas le deroulement des episodes successifs, ce motif ne s’integre pas a la 
composition qu’il modifie peu. 

2° Ailleurs, le centre divise la composition en deux parties nettement distinctes; sou- 
vent, l’opposition des tendances de chaque partie rend sensible le double aspect 
ou deux moments d’un recit : dans la Yisite d’Agoka a Bodh-Gaya (photo A) et dans 
la Tentation du Buddha (photo C et 106) ; le cortege royal anime et la deroute 
de Mara contrastent avec Fassemblee disciplinee des devots et musieiens et avec 
la calme reunion des deva. 

3° Dans les compositions decoratives, le motif central unit au contraire l’ensemble ; 
il domine l’ordonnance generale et vers lui convergent les figures (Photo B et 92.). 


COMPOSITIONS CENTREES. RECHERCHE DE REGULARITE (PI. XV). 

Dans de multiples bas-reliefs les themes tendent a. devenir de plus en plus schematique- 
ment representes; un effet decoratif est cherche, souvent aux depens du caractere narratif 
de 1’ oeuvre. 

Miracle du Feu (88). 

Malgre la regularite de la partie superieure du panneau, l’ensemble reste encore pitto- 
resque. 

Miracle de l’eau (90). 

Des tendances opposees se juxtaposent : les masses des arbres ?ont symetriquement 
reparties sur les cotes tandis que les groupes plus vivants des freres Kagyapa occupent le 
centre du panneau : les trois freres traversent dans une barque la riviere debordee puis 
contemplent le miracle du Buddha marchant sur les eaux. 

Visite d'lndra au Buddha (89). 

Monotonie schematique de 1’ensemble. 

Les deux rangees uniformes du cortege d’lndra et le paysage de jungle sont sechement 
separes. 

Le joueur de harpe, Pahcagikha, personnage typiijue et pittoresque de Barhut et Bodh- 
Gaya, disparait parmi les adorateurs anonymes. 

Adoration de l’Arbre de la Bodhi par le peuple des animaux (92). 

Equilibre marque des deux groupes se faisant face. 



COMPOSITIONS SYMETRIQUES ET DECORATIVES (PL XVI). 

La recherche d'effet d'ensemble et le souci de Vharmonie des masses predominent dans 
toute une serie d’ceuvres. 

Un schema strictenient symetrique reste adopte pour les figurations de Grands Miracles : 

celles-ci deviennent souvent de beaux motifs deeoratifs, parfois assez complexes; les 
symboles sont entoures d’orants multiplies : Parinirvana (93), Illumination (94). 

La symetrie domine, de meme, les figurations des Sept Buddha dont les symboles sont 
regulierement juxtaposes (stupa et arbre alternant en general, photo A). 

(Ce theme, peut-etre en raison de sa valeur decorative, a ete frequemment repete a 
Sanchi; il oecupe le linteau superieur de cbaque porte; aux torana N. et E. il est 
reproduit une seconde fois et reparti sur deux linteaux du stupa III). 

Une regularity stricte est chercbee dans d’autres representations : les scenes d’adora- 
tion s’v plient facilement (sermon du Buddha dans le ciel Tusita, requete des dieux, ado- 
ration dans le bosquet de bambous 95). 

Des recits adoptent eux-memes cette tendance : tel l’hommage du roi Quddhodana au 
Buddha, 99. 

Saddanta Jataka (97). Les masses s’equilibrent et convergent vers un centre affirmc; 
1’ episode devient un beau motif deeoratif : la figuration d’un elephant a six defenses 
permet seule d’identifier le sujet. Le chasseur qui se dissimulait a l’extremite du 
linteau de la porte S. (91) a disparu, les details anecdotiques sont rejetes de chaque 
cote (bain des elephants, elephant broutant des branches). L’ensemble tend a 
devenir une scene d’adoration anonyme. Memes caracteristiques dans le Saddanta 
Jataka, porte N. (photo B). 

Meme tendance dans de multiples panneaux, par ex. le Jetavana de Qravasti (96). Des 
orants entourent les trois sanctuaires du Buddha; une bande de pieces de monnaie 
(a la partie inferieure) rappelle seule les circonstances de la donation du monas- 
tere (Marshall, p. 58). Cf. Barhut (25) et Bodh-Gaya (66) ou les pieces de mon- 
naies occupaient en grande partie le fond du relief. 

La representation des sujets a perdu en pittoresque, par contre un rythme harmonieux 
a ete cree dans tous ces ensembles. 

L’equilibre s’allie a la variete des masses, le sens de V ensemble s' associe a la finesse du detail, 
la rectitude des lignes droites compense heureusement les courbes multiplies qui s’appellent, 
se correspondent (kinnara, hemisphere du stupa et attitude des orantes agenouillees, bambous). 

REPRESENTATION DES DIVERS ELEMENTS. 

L’habilete acquise par les artisans de Sanchi leur a permis d’abandonner ou d’attenuer 
de multiples conventions rencontrees a Barhut. 

Les diverses figures ne s’isolent pas (ou plus rarement, 89). 

Au cours des diverses figurations, un progres a ete realise dans ce sens : les soldats 
et les elephants de la porte Sud restent encore assez distincts les uns des autres et les armes 
diverses sont presentees bien en evidence (98); les troupes de la porte Ouest forment, au 
contraire, des groupes compacts, les elephants sont masques en grande partie par l'enehe- 
vetrement des figures (photo C). 

La figuration du plan horizontal reste une difficulty : si l’horizontalite des sieges des 
divinites des Six Paradis (porte E.) et celle de la dalle de la promenade aerienne du Buddha 
est nettement affirmee ( 86 ), la representation de I'eau reste conventionnelle. 

La riviere du Mahakapi Jataka (87), les ondulations qui remplissent le fond du Miracle 
de I’eau (90) constituent une surface vertieale. Dans un panneau refait de San- 
chi IL I’eau presentera plus d’horizontalite, l’elephant et un personnage emergeant 
plus normalement de sa surface (113). L’eau du Saddanta Jataka marque deja 



un progres dans cc sens (97); les fleurs sont aplaties sur les lignes onduleuses ou bien 
se dressent au-dessus d’elles, mais la masse de l’eau reste schematiquement isolee. 
La disproportion constatee a Barliut entre les divers elements persiste : les arbres et 
architectures, toujours presentes entiers, restent considerablement reduits. 


ATTITUDES. 

Perfection, variete et souplesse de nombreuses attitudes (102). Habilete des multiples 
figurations de trois-quarts. 

Dans le traitement des attitudes une evolution marquee se discerne dans l’ensemble 
de Sanehi : les soldats de la porte S., sont frequemment presentes de face, tres droits et 
restent en partie ecrases, aplatis; au contraire, les figures de la porte 0. sont, en general, 
vues de biais, inelinees et elles sont modelees avec plus de rondeur (Cf. Memes groupes, 

100 et photo C ). 

Le nature l des attitudes devient de plus en plus accuse, une observation alerte se revele, 
le condueteur d’un char raidit ses bras et s’arc-boute pour maitriser ses chevaux ( 111 ); 
les figures aux balcons s’animent, les orantes agenouillees s’inclinent avec ardeur (93, 104), 
les visages eux-mcmes prennent une expression de vive gaiete. 

La recherche de mouvement augmente progressivement : de prestes figures semblent s’elan- 
eer (107). les groupes eux-memes peTdent peu a peu leur fixite et leur juxtaposition verticale 
pour s’ineliner, s’enchevetrer et presenter l’imprevu de la vie. [Comparer par ex. la lente 
progression du Grand Depart (photo A), la stability des figures dans la Tentation, porte N. 
(photo B et fig. 105) avec le desordre mouvemente de la Deroute de Mara, porte O. (106)]. 

PROFONDEUR. ELEMENTS DE LOCALISATION. PAYSAGE (PI. XVIII). 

La recherche de profondeur est beaucoup plus sensible qu’a Barhut. 

La complexity plus grande des compositions, l’aceroissement constant du nombre des 
figurants et la predilection pour les defiles entralnent la multiplication des plans : ceux-ci 
s’expriment par la superposition plus ou moins accentuee des figures (109) et par l’avancee 
presque norinale de quelques elements [chevaux, elephants ( 100 )]. 

Le mouvement d’ensemble d’un cortege, qui venant de l’arriere ondule dans la compo- 
sition, exprime par lui-meme surtout la profondeur, le besoin d’espace. 

Les architectures conservent, le plus souvent, leur frontalite, leur aspect lineaire et 
leur platitude primitive (89, 93, 94); les avaneees et retraits sont pourtant plus nettement 
indiques; quelques pavilions legers et surtout quelques portes de villes se presentent de 
biais ( 111 ). 

Parfois une recherche de perspective semble apparaitre : la forme ronde d’un stupa 
ou d’un sanctuaire est indiquee (109 et 88); les cotes d’une balustrade de stupa et l’aspect 
du temple de Bodh-Gaya sont rendus avec clarte (104 et photo A et C). 

D'autre part, dans de nombreux panneaux, le centre deUinteret, l’element essentiel d’une 
conq»osition est reporte vers la profondeur (109) ; par ex. le stupa occupant le haut du panneau 
est conventionnellement repousse a un plan arriere par les deux rangees de figures placees 
a la partie inferieure et par 1’attilude meme des personnages vus de dos et de profil. (Voir 
encore 99 et 95 ; dans les linteaux, au contraire, l’importance du premier plan et de la ligne 
de base reste plus constante, 97, 92 et photos A, B, C). 

J d importance du paysage progresse ; les scenes sont presentees dans un decor plus com- 
plexe. Le choix des divers elements du paysage, leur aspect et leur groupement restent 
repel dant convent ionnels : 1’eau n’est meme souvent evoquec que par des lotus ( 110 ). 
Les elephants se baignent au milieu d’une vegetation abondante et les fosses des rem- 
parts sont suggeres par une bande de lotus (108). 



En depit de ce schematisme, le pittoresque de quelques presentations, 1’exactitude et 
la minutie des details creent une impression de vie : l’irregularite des elements, leur sura- 
bondance evoquent la jungle, l’enchevetrement des architectures et des groupes rappellent 
le resserrement des rues encombrees par de fastueux defiles. 

Dans la recherche de realisrne, dans le desir de donner l’illusion, l’art de l’lnde ne depas- 
sera jamais ce point. 

L’examen de ces quelques reliefs a laisse apparaitre a la fois la parente etroite 
qui unit l’oeuvre de Sanchi a eelui de Barhut et le developpement d’un esprit nouveau 
qui les differencie. L’ampleur des progres techniques realises pendant moins d’un siecle 
et dans Fensemble meme du Grand Stupa a ete constatee; le Retour a Kapilavastu (86) 
a laisse voir avec quel acharnement themes et formules etaient repris et perfectionnes. 
Grace a cet effort, un sommet important de la petite sculpture de l’lnde ancienne a 
ete atteint. L’habilete, la variete des attitudes, le naturel de quelques groupements ont 
permis d’intensifier le mouvement des figures et compositions, de creer cette atmosphere 
vivante, cette ambiance de bonhomie, de simplicity et de naturel qui caracterisent les 
oeuvres de Sanchi et en font tout le charme. {Voir par ex. : le roi A^oka descendant 
d’elephant et s’inclinant humblement devant le Buddha, (photo A), l’ecuyer revenant 
melancoliquement apres les adieux du Grand Depart (photo A), les couples d’ermites 
assis devant leur hutte, conversant ou soignant le feu ( 110 ); mille details pourraient 
etre cites). 

D’autre part le souci intense d’organiser la composition et d’en faire un tout a 
amene la realisation de beaux effets decoratifs : Fensemble des Six Paradis (pilier dr., 
porte N.), le calme equilibre du 5addanta Jataka (porte N. et 0. 93) repondent a un 
besoin de lucidite, de logique et de clarte qui se retrouvera rarement dans FInde avec 
cette intensite. (Voir encore : Stupa de Ramagrama porte E. et linteau superieur (photo B). 
L’armature symetrique de la composition, sensible au premier coup d’ceil s’adapte a 
Fensemble architectural a laquelle l’ceuvre appartient. Mais avec ces compositions deco- 
ratives (93, 94., 95), nous sommes deja en presence d’un art trop savant, d’ouvrages 
trop bien faits a la limite du « poncif » et de themes repetes d’ou la vie disparait peu a 
peu. 



ART GRECO-BOUDDHIQUE 


L’Art greco-bouddhique s’est developpe dans l’Est de 1’ Afghanistan (Baetriane- 
Kapiga) et dans le Nord-Ouest de l’lnde (province du Gandhara principalement et 
regions avoisinantes : Udivana et Penjab). 

Cet Art — dit aussi du Gandhara — s’est constitue dans les pays ou, apres la con- 
quete d’ Alexandre le Grand (325 ans av. J.-C.), les dynastes grecs s’etaient installes 
en introduisant avee eux une civilisation empreinte d’hellenisme. Malgre le remplace- 
ment de ces petits souverains par des princes Qaka (i er s. av. J.-C.) puis, de maniere 
plus durable par la dynastie Kusana, les traditions artistiques implantees furent conser- 
vees. Apres l’introduction du bouddhisme propage des le n e s. av. J.-C., Part bellenis- 
tique attarde dans ces provinces fut appele a donner forme a des themes de cette reli- 
gion (*). 

L’apparition de Part greco-bouddhique a pu remonter au i er s. av. J.-C.; mais son 
developpement correspond surtout au regne de Kaniska au i er s. puis au n e s. ap. J.-C., 
moment oil le bouddhisme prosperant grace a la bienveillanee royale, la production 
architecturale et seulpturale fut particulierement intense. La vitalite de cet art se pour- 
suivit pendant les in e et iv e siecles pour etre interrompue au milieu du v e siecle par 
les invasions des Huns Ilephtalites. Les traditions gandhariennes persistei’ent ainsi trcs 
longuement; mais une evolution, parfois meme le renouvellement des tendances s’ac- 
cusent dans les reliefs des sites ou la production artistique se prolongea jusqu’au v e siecle. 
TAXILA (Penjab) ( 2 ). liXUDA (Kapi ? a). 

L’etude de Part greco-bouddhique nous amine ainsi a franchir les frontieres actuelles 
de PInde et a examiner, dans son ensemble, la production seulpturale d’une vaste region 
qui s’etend du Xord de Kabo id au dela des rives de l’lndus. 

L’importance du mouvement greco-bouddhique est en rapport avec sa longue 
durec dans le temps, avec Petendue de son aire d’epanouissement et avec le nombre 
considerable des sites ou la fervour bouddhique fit multiplier les fondations monastiques 
(sangharama) des le i cr s. ap. l ere chretienne. Parmi les sites pi'incipaux nous nornme- 
rons SAHRI BAIILOL ( 3 ), TAA7/T-LBAHAI P), LO R I Y A X-T A N G A I , SIKRL 

Les monasteres de ces regions froides comportaient des constructions importantes 

1 1 ) Les reeente* trouvailles faites par la Delegation archeolopriquo franyaise en Afghanistan flouilles <le Kun- 
duz, 1937) ont permis a M. Hackin de situor dans ee pays, en Badri me en partieiilier, l’importante « rencontre 
tie l’hellenUnie et du bouddhbme » d’ou naquit I’art £recn-bouddhique. Ceiui-ci, sonant la fortune de la dynastie 
Kusana se propasrea dans I’lnde, domina au (landhara idont souvent il a emprunte le norn) et etendit son influence 
directe ju«qu'a Mathura. 

1 2 ) Bibl. A. S. /,, Annual Reports, 1912-13, I9l't-15, 19U-16, 1917-18, 1919-20, 1920-27 et jusqu a 193'*. 

( J ) Bibl. A. S. Annual Reports 190G-07 et 1909-10. 

[*) Bibl. A. S. L, Annual Reports, 1907-08, 1910-11, 1919-20, 1921-22. 
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et variees offrant des espaces divers a la decoration sculptee. Cependant, ici encore, le 
stupa est reste F element principal des ensembles, Tame, et peut-etre meme la raison 
d’etre de la communaute; celle-ci groupa ses batiments aupres ou autour des grands 
stupa, installa des moyens stupa dans les cours et les chapelles, les entourant eux-memes 
de petits stupa votifs multiplies. 

Pour les grands stupa, une ornementation purement architectural fut d’abord 
preferee : moulures, pilastres, niches (.4. G. B. G., fig. 18), mais peu a peu d’importants 
reliefs furent intercales (figures du Buddha principalement). Les moyens et petits stupa 
regurent, au contraire, des l’origine, une riche decoration sculptee (bas-reliefs principa- 
lement) qui constitue l’apport principal de l’ecole. Quelques sculptures occuperent tou- 
tefois d’autres parties des monasteres : les chapelles, les niches, parfois les parois murales 
furent ornees de statues adossees, quelquefois de groupes. L’emplacement primitif de 
tres nombreux reliefs reste d’ailleurs difficile a preciser. Par suite de leur destination 
differente, Fechelle des sculptures greeo-bouddhiques est extremement variee et la 
diversite des genres utilises semble avoir ete beaucoup plus grande qu’en aucune autre 
region de l’lnde ancienne. Des les premiers sieeles de l’ere chretienne, la formule helle- 
nistique de la statue etait en faveur, celle de la figure isolee supportee par un socle decore 
et toutes les formes intermediaires entre le bas-relief et la ronde-bosse ont tour a tour 
ete essayees : les steles, dalles dressees, grands reliefs en offrent des exemples. 

Pour ces oeuvres diverses deux matieres ont ete principalement employees : 

Le Schiste bleu, pierre dure a grain fin originaire du Gandhara, adopte en general 
pour les bas-reliefs, steles et statues; 

et le Stuc utilise en particular pour les grandes figures qui revetaient les stupa ou 
les parois murales et parfois pour les oeuvres de toutes dimensions, surtout dans les 
sites ou la pierre etait rare (en Afghanistan principalement : Hadda). 

L’art greco-bouddhique se caracterise par un renouvellement iconographique et 
plastique. Deux faits iconographiques Font surtout domine : le developpement des 
figurations de la vie du Buddha, et la representation du Buddha sous Faspect humain. 

Dans les bas-reliefs Feffort narratif de Barhut et Sanchi s’ est poursuivi; mais delais- 
sant les vieux themes des « Jataka » Fimagier gandharien s’est, au contraire, attache a 
chaque moment de la vie du Buddha. Suivant fidelement les textes il a ainsi expose en 
pierre le recit complet de la legende avec une precision et une diversite d’episodes que 
l’lnde ne maintiendra pas ( 1 ). 

L’apparence humaine donnee a la personne du Buddha a modifie Faspect de la 
composition. Le Buddha, desormais, participe a Faction, s’unit a elle, la dirige. Plus 
expressive que les anciens svinboles, la figure du Maitre tend par elle-meme a differeneier 
la scene, et deja s'ebauche la valeur du geste le plus habit uel, celui qui, repete pour tel 
ou tel Miracle ou episode, deviendra traditionnel, crecra la convention de la « mudra ». 

f 1 ) Le long deroulement de tous les evenements de la vie du Buddha ne se retrouvera guere qu'a Boro-Budur 
(Java, vm e siecle). 
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D’autre part, dans un ensemble, la representation du Buddha concentre de plus 
en plus Finteret vers elle. Dans toute une serie d’oeuvres, son importance semble grandir 
progressivement jusqu’au moment oil elle deviendra l’lmage de la divinite, celle qui, 
entouree ou non de figures accessoires, compte seule ou presque seule. Ainsi revolution 
iconographique a entraine celle de la composition : elle a favorise le developpement de 
types de sculptures (steles, statues) que Fart Gupta reprendra. 

Dans le vaste ensemble de la production greco-bouddhique, nous etudierons prin- 
cipalement la composition des bas-reliefs puis, plus rapidement, celle des reliefs de plus 
vaste dimension qui decoraient les grands stupa et les chapelles. Malgre le nombre et 
la diversite des oeuvres, une etude d’ensemble reste possible, car les memes tendances 
se retrouvent sans cesse : la predominance des frises, la clarte simple des ordonnances, 
le rythme mesure des figures comme des groupements et souvent Funiformite quelque 
peu monotone des compositions. Les differences qui se deeelent suivant les sites et les 
epoques restent souvent subtiles, dif ficiles a classer. 

Pourtant, en raison de sa duree et surtout de Fetendue de son rayon d’epanouisse- 
ment, Fart greco-bouddhique s’est trouve en contact avec des civilisations et des formes 
d’art diverses (indiennes au Sud-Est, iraniennes au Nord-Ouest); des echanges se sont 
produits, modifiant les tendances hellenisantes souvent denaturees deja par la plus 
ou moins grande utilisation de la main-d’oeuvre indigene. L’apport indien accentue 
dans les sites un peu plus tardifs ou plus proehes de F Indus gagna F Afghanistan ou, a 
partir du ni e siecle, les influences venues de l’lran dominerent (a Bamiyan en parti- 
culier) et peu a peu se propagerent a leur tour en direction du S.-O. Dans une partie 
annexe, a la fin de cette etude sur Fart greco-bouddhique, nous essaierons de discerner 
dans quelle mesure la composition se modifia plus tardivement au v e siecle dans le site 
de lladda. 


Etude des bas-reliefs 

repartition des BAS reliefs. 

Les bas-reliefs etaient destines a la decoration des socles de statues, parfois des contre- 
marches d’escaliers, et surtout des petits et moyens stupa. Executees sur des dalles de schiste 
independantes, les sculptures etaient installees, ensuite assemblies suivant la forme archi- 
tectural qu’elles devaient revetir. La dimension des bas-reliefs etait generalement reduite : 
quelques-uns n’ont qu’une dizaine de centimetres, les plus grands atteignent un peu plus 
d’un metre. 

Decoration des moyens et petits stupa. 

La repartition des bas-reliefs sur les petits stupa votifs permet de retrouver celle qui 
etait adoptee pour les moyens stupa ( 114 ). 

Trois parties offraient des formats precis aux sculptures : la base carree et le tambour 
circulaire, ornes de frises souvent superposees, puis le pignon de stupa, motif architectural 
compose d’une base pyramidale surmontee d’une arcade trilobee et place sur cliaque face 
a la partie superieure du tambour ( 114 , 115 ). 
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La decoration des frises repond a des types varies qui parfois alternent dans les diverses 
rangees d’un ineme ensemble : 

des figures isolees et plus ou moins espacees se repetent regulierement (Buddha, 119, 
ou etres legendaires, 122, atlantes, 121, etc.); 

des groupes s’ordonnent de maniere decorative (suite de divinites, scenes bachiques, 
scenes de cour, 124), 

et plus souvent, des scenes rappelant la vie du Buddha sont juxtaposees (photo E). 

Les bases des petits stupa votifs presentent. en general, les 4 ou 8 Grands Miracles du 
Buddha. 

Le souvenir de la decoration purement architecturale des grands stupa se retrouve 
dans les stupa plus petits : des pilastres et colonnes separent habituellement les panneaux 
(photo D et 141); souvent des arcatures arrondies ou trapezoidales — parfois les deux com- 
binees • — - encadrent les figures isolees (122, 123), parfois les scenes memes. 

Toutefois, la faveur attachee a la representation humaine transparait : 

des Buddha ou des personnages decoratifs sont figures sur la face des pilastres (127), 
parfois les remplacent; 

des figures se melent a la floraison des chapiteaux, animent les decors d’architecture 
(arcades ou balcons) (123). 

Division des pignons de stupa. 

La partie superieure des pignons de stupa est divisee par des lignes cintrees en un tvmpan 
surmonte d’un ou deux panneaux en forme de croissant (115). 

Cette division rappelle celle des fenetres et tympana des portes en fer a eheval d'edifices rupestres : 
a Bhaja (n e ou i er s. env. av. J.-C.) comme a Nasik ou Karli (i cr s. env. ap. J.-C.) ; cette disposition 
rappelle encore celle des architectures en bois. 

(La decoration des panneaux en croissant de Loriyan-Ta/igai se retrouve a Mathura : l'importance 
des echanges entre les deux ecoles est ainsi attestee). 

Parfois la partie inferieure trapezoidale renferme une seule grande figuration. (Voir 
Loriyan-Tangai A. G. B. G., fig. 47). 

Ailleurs la disposition est plus eomplexe : des bandes vertieales sont elles-m£mes divi- 
sees en panneaux quadrangulaires superposes (photo D et A. G. B. G., fig. 225). 

La repartition d’ensemble des compositions est toujours reguliere. stable et equilibree. 

COMPOSITION DES SOCLES DE STATUES. 

La statue greco-bouddhique est en general placee sur un socle decore d’un groupe de 
figures en bas-relief. 

La formule la plus en faveur est simple, monotone, elle constitue un « cliche » repete d 
I' inf ini : 

un symbole ou plus souvent un Buddha assis occupe le centre et de chaque cote sont 
repartis symetriquement quelques donateurs et orants places cote a cote, vus de 
face ou legerement tournes vers le centre (116 et A. G. B. G. fig. 211, 344, 417, 
418). 

En general toutes les figures occupent la hauteur totale du panneau. Parfois la taille 
des figures decroit a chaque extremite (116); le debordement des chapiteaux ren- 
dait quelquefois cette disposition obligatoire (A. G. B. G., fig. 346, 349, 137); 
Dans le groupement plus exceptionnel de Charsadda (117) la decroissance est 
devenue un schema decoratif voulu; elle vaut d’etre notee car elle se retrouve 
dans un certain nombre de bas-reliefs a scenes (A. G. B. G., fig. 198, 256, 263, 208). 

Dans quelques oeuvres, a cote de ce dispositif regulier qui occupe toute une partie du 
socle prend place le « laksana »; dans une statue rappelant la premiere meditation du Buddha 
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(A G. B. G., fig. 413), l’attitude du Buddha assis en meditation et la presence du pom- 
mier-rose permettraient deja l’identification ; mais la figuration sur le socle du groupe carac- 
teristique d’un laboureur conduisant une charrue precise encore la signification de l’en- 
semble. 

De veritables scenes animees prennent exceptionnellement place sur le socle ; par exemple, 
un episode survenu avant la scene de l’lllumination accompagne la statue d’un Buddha 
en meditation [A. G. B. G., fig. 385, 440). 

La composition du socle reste en general nettement distincte de la statue : parfois les 
deux parties tendent a se relier : un morceau du vetement drape du Buddha retombe en 
partie sur le socle ou meme le recouvre .entierement (117). 

FRISES DES CONTRE-MARCHES D’ESCALIER. 

Quelques contre-marches retrouvees sont decorees de scenes animees : sur l’une d’elles 
est represente le Vigvantara Jataka (118) : 

Les episodes sont juxtaposes et separes sans seelieresse, souvent comme ici, par un 
arbre; les personnages s’espacent et les plans sont peu nombreux. 

M. Foucber ( A . G. B. G., p. 280) a deja signale la difference qui oppose cette compo- 
sition aeree, nettement gandharienne, aux compositions enchevetrees et surcharges de 
l’lnde ancienne (Cf. linteau inferieur, photo 2). 

On peut noter la formule plus simple qui a ete adoptee pour representer le char : une seule roue est 
figuree, le cheval du 2 e plan est a peine indique et d’une maniere tout a fait graphique (Cf. les 
indications de chars de Barhut et Sanchi). 

FRISES DECORATIVES A THEMES ANIMES (PI. XX). 

Toute une serie de Lises a themes animes se rencontre parmi les bandes decoratives 
des stupa. M. Foucher les ayant longuement etudiees en indiquant l’indianisation progres- 
sive des motifs, nous renvoyons surtout a son travail (.4. G. B. G., t. I, p. 255 et suiv.). ' 

Ces frises nous interessent rnalgre leur simplicite car les divers types de composition 
qui s’y rencontrent resteront a la base des figurations plus complexes des panneaux qua- 
drangulaires a scenes. 

I. — Une composition dite paratactique est adoptee pour des alignements de divinites, 

d’atlantes ( 121 ), des scenes bachiques : les figures juxtaposees occupent toute la 
hauteur du bas-relief et regulierement espacees, elles se tournent l’une vers l’autre 
avec aisance. Cette disposition ala fois equilibree et souple se rencontre surtout dans 
des oeuvres de tradition hellenistique ou les attitudes sont plus naturelles et habiles. 

Ce principe d’alternance dans la direction des figures se retrouve dans une frise ou de plus grandes 
images s’encadrent par des arcatures et elle se reverra dans la succession des episodes de la vie du 
Buddha, lorsque le Maitre etant figure debout, il se tournera regulierement tantot vers la droite 
et tantot vers la gauche (.4. G. B. G., p. 604 et fig. 256). 

II. — M. Foucher indique d’autre part (.4. G. B. G., p. 258) comment ces compositions 

harmonieuses degenerent progressivement en frise d’icones ou les figures se juxta- 
posent dans une frontalite stricte infiniment monotone : suite de Buddha et de 
Bodhisattva qui seront repetees mdefimment. Parfois des tetes emergent entre 
les figures juxtaposees suivant une disposition que Barhut avait indiquee de maniere 
plus graphique (120) (cf. Barhut, 39). Dans un plus grand relief de Sikri (119), 
la composition est plus eomplexe : a la partie superieure, de petits personnages 
apparaissent au-dessus de la ligne ondideuse d’une draperie qu’elles supportent; 
ce detail pittoresque et la variete des attitudes conservent un reflet des tendances 
hellenistiques. 

Quelquefois les figures, Buddha ou genies, sont espacees entre des pilastres associes 
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k un motif architectural (122) ; ce dispositif est celui qui sera adopte dans les grands 
stupa. 

III. — Dans des scenes de cour, indianisees elles aussi, un Nagaraja est assis entre des 
musiciens (124); les plus proches se tournent vers lui; les figures sont juxtaposees 
mais les instruments et echarpes qui debordent, les relient les unes aux autres. 
Cette fois nous sommes en presence d’une composition centree du type le plus 
generalement adopte dans la plupart des bas-reliefs gandhariens. 

Dans toutes ces frises, V isocephalie est de regie : toutes les tetes sont placees a la m6me 
hauteur. 

COMPOSITION DES PANNEAUX QUADRANGULAIRES A SCENES (PI. XXI k XXHI). 

Ces panneaux, de format plus ou moins allonge, sont en general juxtaposes en frise sur 
les bases carrees et tambours des stupa. Parfois encore, ils sont superposes a la partie inferieure 
des pignons de stupa (photo D) ou sur les dalles dressees. 

Dans ces panneaux sont figures les episodes divers de la vie du Buddha, tres exception- 
nellement des Jataka. 

Contrairement aux formules utilisees dans l’lnde, en general chaque figuration est 
reservee a un seul episode (photo E) ; les scenes se succedent chronologiquement 
et sont reparties de droite a gauche selon la coutume de la pradaksina. 

La clarte et Yunite dominent les ensembles. 

Recherche de symdtrie. 

Une predilection marquee pour les ordonnances simples et regulieres s’affirme sans 
cesse. 

Un schema symetrique est indefiniment repete avec quelques variantes. Le centre est 
occupe par la figure agrandie du Buddha, assis ou debout au premier plan; des figures tour- 
nees vers le Buddha sont juxtaposees regulierement et en nombre egal sur chaque cote 

(125 a 128). 

Cette formule, deja rencontree pour les figurations symboliques des Grands Miracles 
a Barhut et Sanchi reste encore tres proche de celle utilisee sur les socles greco- 
bouddhiques (cf. 116, 117). 

La composition tend ainsi a devenir uniforme, schematique, immobilisee. 

Pourtant chaque figuration poursuit un but narratif puisqu’elle se refere a un moment 
precis de la vie du Buddha : l’attitude du Buddha, la presence de personnages 
typiques,un symbole,un accessoire ou un element de paysage particulier suffisent 
a differencier les episodes. Les divinites apportant quatre bols rappellent un inci- 
dent de 1’Illumination du Buddha (125). La presence du serpent sur un socle 
evoque l’hominage du Naga Elapatra (126). Dans la Visite d’Indra (127), la grotte 
et la presence du harpiste Pancagikha permettent d’identifier la scene. 

Attentat de Mara, hg. 128. Des scenes ou Faction devrait etre intense, violente meme, 
se disciplinent dans le meme schema. 

Parfois, exceptionnellement d’ailleurs, la symetrie assez stricte n’entrave pas Paspect 
vivant d’un episode, elle s’accompagne de pittoresque et de naturel dans le Bain du Bodhi- 
sattva (coll. Mardan). 

Importance da centre de la composition gandharienne. 

Le Buddha ou le personnage principal occupent en general le centre de la composition 
(Maya par exemple, 133). Cette disposition est maintenue meme dans des scenes plus com- 
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plexes, dans des episodes ou le mouvement s’accuse : Grand Depart (131) et Adieux de Kan- 
fhaka (A. G. B. G., fig. 184) et dans les scenes assez asymetriques du Sommeil des femmes 
(129 et A. G. B. G., fig. 447, 179) et de l’hommage du Naga Ivalika par exeniple (A. G. B. G., 
fig. 195). 

Dans les scenes ou le Buddha debout est represente en marche, dans les episodes de 
rencontre par exeniple et dans le Grand Depart, le Maitre se trouve parfois legerement 
reporte sur le cote; le centre reste neanmoins le point principal de I’interet; il est suggere 
par les figures qui se tournent vers Jui {A. G. B. G., 266) et il reste meme souvent indique 
par la main benisseuse du Buddha qui se place juste dans l’axe central (130 : Hommage da 
Naga Kalika et A. G. B. G., fig. 199, 197). 

Une composition franchenient desaxee comme celle de la Visite d’Indra de Sikri (A. G. 
B. G., fig. 247) reste tout a fait exceptionnelle. 

L ’ indication de deux directions cower geant vers un axe de symetrie est une regie presque 
constante de la composition gandharienne. 

A defaut de symetrie stricte, l’equilibre des masses et le balancement des mouvements 
sont recherches; les ensembles sont concentres, limites par la direction des figures 
des extremites qui en se tournant vers le centre semblent stabiliser, arreter la 
composition. 

Episode du Grand Depart (131), Le mouvement du cheval vers l’exterieur est interrompu 
par l’iniportance de la figure qui se dresse en direction opposee; il est encore enraye 
par le schema ferme, vaguement triangulaire des grandes lignes. (Voir aussi A. G. 
B. G., fig. 182.) 

L’action du Guet-apens de Devadatta (145) s’immobilise de meme. 

Dans quelques compositions, les figures se dirigent toutes dans un sens unique, mais cette disposition 
est reservee a un petit nonibre de sujets ou l'idee de deplaeement dans l’espace a entraine l’imagier 
et surtout dans lies bas-reliefs de petites dimensions oil il n'etait guere possible de surajouter des 
figures pour caler la composition. [Voir A. G. B. C., Retour du Parc Lumbini, Transport des reliques 
(fig. 157, 158), Entree a Rujagriha (fig. 297)|. 

SYMETRIE du decor architectural. 

Des figures isolees ou des episodes s’inserent parfois dans un encadrement architectural 
d’line regularite et d'une symetrie parfaites. 

Un decor de ce type est generalement adopte pour situer des scenes a l’interieur d’un 
palais ; les elements d ’architecture sont ceux que les frises decoratives peuvent reveler 
(cf. 123 et 129; ; la eombinaison d’arcs de types divers, leur repetition ou leur alternance 
donnent lieu a des elfets hartnonieux et varies et souvent des groupes animes peuplent les 
balcons (134). 

L’eneadrement arcliitectural permet ainsi d’equilibrer les scenes inoins symetriques ; 
l’episode du Prince Siddhartha dans le gynecde (134 et photo D), celuidu Sommeil des femmes 
(129) on celui de [’Enlevement de Nanda (139). 

Une certtiine vie, une irreguiarite plus fantaisiste anime la jiartie centrale de l’oeuvre; 
la rigidite des lignes, la regularite des figures extremes qui se correspondent en general stabi- 
lised I’ensemble, ltd redonnent son equilibre, sa fixite. 

Dans un autre panneau du Sommeil des femmes, deux lampadaires remplissent le meme 
role (1.37). 

Le Grand Depart s’encadre parfois de meme dans la porte symetiique de Rajagriha 
lorscpie le cheval est vu sortant de face (A. G. B. G., fig. 183). 

Un decor de muraille extremement regulier est encore adopte pour des scenes se rap- 
portant aux reliques du Buddha (ex. 135. Voir A. G. B. G., fig. 288, 289, 292). 



— 33 — 


La meme schematisation symetrique s’accuse pour la figuration de l’arbre qui domine 
le Buddha, dans celle des grottes ou des huttes d’asoetes dans lesquelles le Maitre est par- 
fois figure assis (Voir par ex., la Victoire sur le serpent Ka<?yapa (136), la Visite d’Indra (Lorivan- 
Tangai) (14 et A. G. B. G., fig. 224, 225, 226). 

Ce souci de regularite semble d’ailleurs vouloir marquer l’importance du personnage : 
lorsque les huttes d’ascetes ne servent pas au Buddha, leur presentation est plus 
irreguliere, plus realiste. 

Grandeur des figures, disposition en plans. 

Toute la hauteur des bas-reliefs est generalement occupee par les figures : du vide est rare- 
ment menage au-dessus d’elles et la grandeur du bas-relief regie en partie la superposition 
des personnages. 

Dans les tres petits bas-reliefs (parfois d’une hauteur d’une dizaine de centimetres 
seulement) une seule file de figures oecupe toute la hauteur du panneau (photo E, *4. G. B. G., 
fig. 158, 171); dans les plus grands bas-reliefs au contraire, plusieurs alignements se super- 
posent : a Loriyan-Tangai, par exemple, de multiples personnages s’etagent en quatre ou 
meme cinq rangees (A. G. B. G., fig. 277). 

La disposition en deux plans est principalement adoptee : parfois des figures agenouillees 
ou assises, sont dominees par des personnages debout en arriere d’elles (126, 139); ailleurs, 
des figures emergeant a mi-corps s’intercalent avec celles du premier plan : toutes les tetes 
restent a la meme hauteur ou bien elles se disposent en deux rangees par la superposition 
moderee des figures du second plan (127, 128). 

(A Sikri, une disposition particuliere est adoptee en general (125, 138), les deva domi- 
nent les orants de toute leur hauteur). 

L’ importance attachee au premier plan est a peu pres constante. 

Le trdne du Buddha assis, le Maitre debout et les principaux protagonistes d’une scene 
occupent le premier plan (132, 129, etc.). 

Sur le trone du Buddha ou a la base de la grotte d’Indrasaila sont parfois figures quelques 
elements indispensables : un Aaga (126), une table pour les scenes de repas, l’ele- 
phant d’Indra (127), mais dans ce cas l’indication reste lineaire sans epaisseur. 

Dans les scenes du Sommeil des femmes et du Parinirvana, le Buddha paraxt exception- 
nellement reporte au deuxierne plan; ici les exigences du sujet et de la composition sont 
intervenues : la necessite de figurer assises ou etendues a terre les compagnes du prince 
Siddharta (137) et 1’obligation esthetique de « meubler » la partie inferieure du lit (143). 
Mais dans le Parinirvana, les moines en lamentations, assis, agenouilles ou aCcroupis a terre 
sont souvent traites comme des figures secondaires; aplatis, sans reliefs, ils comptent peu 
dans la composition et laissent nettement au premier plan la couche funebre du Buddha. 

L’exception la plus importante a la regie habituelle se voit dans une Premiere Meditation de Sikri 
oil la necessite d’introduire le laksams a fait placer au premier plan le groupe du laboureur condui- 
sant sa charrue. (Le format du panneau a pu influencer 1’imagier, ailleurs a Sanghao (.4. G. B. G. y 
fig. 176) dans un relief allonge, le motif du laboureur est reporte sur le cote). 


Vari6t6 d’^chelle des dldments de la composition. 

Agrandissement de la taille du Buddha et des figures prineipales. 

La croyance a la taille surhumaine du Maitre rapportee par Hiuan-tsang a pu inter- 
vene pour faire accepter cette convention; l’explication semble vraisemblable dans de 
nombreux bas-reliefs ou 1’accroissement est peu sensible. (Voir Foucher, A. G. B. G., p. 523 
et figuration de I’episode, fig. 251 et 256.) 

Plus generalement, comme deja k Barhut et Sanehi, l'agrandissement est recherche 
pour signaler 1’importance morale et spirituelle du Buddha (130, 132, 138), parfois le role 



preponderant joue par Maya ( 133 ) ou encore le grade hierarchique d’une figure : Nagaraja 
(A G. B. G., 271). 

La taille du Buddha n’egale celle des autres figures que dans quelques petits bas-reliefs, souvent a 
plan unique oil toutes les figures oeeupent la hauteur totale du panneau : parfois dans les socles. 
(Voir A. G. B. G„ 239). 

La predilection pour la disposition des figures sur deux plans, celles de l’arriere etant legerement super- 
posees, semble s’expliquer par le desir d’agrandir la figure du Buddha tout en remplissant entiere- 
ment le panneau ( 126 , 128 ). 

Souvent l’agrandissement de la figure du Buddha reste assez faible, quelcjuefois il est 
plus accuse (141 et voir Loriyan-Tangai, Parinirvana, A. G. B. G., fig. 277). La figure du 
Buddha prend ailleurs par sa taille une place si importante dans la composition qu’elle s’isole, 
tend a devenir l’image du culte, P « icone » qui compte presque seule — - P episode devenant 
de plus en plus secondaire. Cette conception est plus apparente dans les oeuvres de plus 
grande dimension (A G. B. G., fig. 210, 212), elle domine dans toute une serie de reliefs 
de Sikri ( 125 , 138 ) et dans les dalles cintrees et steles, elle prendra toute sa valeur ( 160 , 161 ). 

Reduction des figures secondaires et des elements les plus volumineux. 

La disproportion est souvent moins accusee qu’a Barhut et Sanchi mais elle subsiste : 
voir l’elephant furieux ( 142 ), les huttes d’ascetes ( 136 ), la grotte ( 127 ), les archi- 
tectures, murailles et portes de ville ( 135 , 139 ). 

Cependant les monuments ne sont plus figures entiers comme precedemment : une 
porte et une partie de muraille crenelee suffisent pour figurer Rajagriha ou Kugi- 
nagara ( 135 ); une porte et un balcon suggerent une demeure : Enlevement de 
Nanda ( 139 ), Dipankara Jataka ( 141 ). 

DfiCOR. PAYSAGE. 

Dans Part du Gandhara la figure humaine absorbe tout l’interfet et le decor pittoresque 
disparait ou reste en general extremement reduit. 

Les attitudes des personnages, leur type, leur costume suffisent parfois a identifier la 
scene, a la localiser sans le secours d’elements caracteristiques. Apres M. Foucher (A. G. 
B. G., fig. 239), nous rappellerons la figuration si sobre de la donation du Jardin JStavana 
ou l’episode est evoque seulement par le geste rituel qui accompagnait toute donation, celui 
de verser quelques gouttes d’eau. (A Barhut ce geste ne constituait qu’un des episodes du 
recit image, 25 ). 

Ailleurs, quelques elements simples strictement necessaires et conventionnels aident 
a situer la scene de fa§on plus precise : les deux arbres fala .entourent le Parinirvana ( 143 ), 
trois marches formant piedestal remplacent Pescalier qui a Barhut et Sanchi suggera la 
descente du ciel des Trente-trois divinites; quelques huttes d’ascetes, la grotte d’Indra, le 
puits de la Matangi, le bassin des Naga apparaissent encore ( 130 ). 

Le paysage s’est considerablement appauvri; deux grandes dalles cintrees donnent 
encore une large place a la jungle traitee a la maniere de Barhut et Sanchi, mais ces repre- 
sentations restent exceptionnelles. En general, la faune qui constituait l’element vivant 
du paysage a disparu; les arbres sont sans caractere ( 118 ) : on peut leur opposer les masses 
decorative* aux floraisons diverses de Barhut et Sanchi. 

La representation de l’eau, element pittoresque des anciens reliefs, est habituellement 
eeartee : les Naga emergent seulement d’un bassin conventionnel ( 130 ). Une bande d’eau 
reste exceptionnellement figuree dans le Grand Miracle de Qravasti pour evoquer l’Ocean : 
deux petites figures emergent des ondulations courbes empreintes de preciosite parmi les- 
quelles circulent encore des poissons et se dressent des lotus (photo F). 

A leur tour, les figurations des cites animees de Part de Sanchi ont disparu : la meme 
porte se retrouve, sans cesse flanquee de murailles crenelees et toute une serie de reliefs 
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rappelant des episodes de la guerre des reliques repete inlassablement le meme motif (135). 

Seules, les combinaisons d’arcatures du decor architectural des scenes d’interieur pre- 
sentent quelque diversite; mais ce decor reste tres schematique. 

Exceptionnellement, dans une figuration du Sommeil des femmes, les arcatures revelent 
un esprit d’observation : les caissons de la voute sont figures et la profondeur est 
meme evoquee par la perspective fuyante nettement indiquee par la disposition 
des caissons (129). 

PROFONDEUR. ESPACE. 

La recherche de profondeur apparait rarement dans 1’art greco-bouddhique : les plans 
sont peu nombreux; les mouvements, tres limites, sont diriges vers l’avant ou vers le cote; 
les architectures sont presque toujours frontalement disposees. (Nous venons de signaler 
comment exceptionnellement la profondeur d’une voute etait exprimee avec exactitude). 

L’habilete de la technique cree pourtant jusqu’a un certain point l’impression d’espace : 
ici, en effet, les figures ne sont plus aplaties comme elles l’etaient a Barhut parfois meme 
a Sanchi; elles semblent pouvoir tourner librement. 

D’autre part, si le fond se dresse parfois encore comme un mur derriere les figures, 
souvent il perd son caractere d’impenetrabilite; des personnages, des draperies se fondent 
avec lui, les epaules fuyantes y disparaissent. 

Le fond devient ainsi, en quelque sorte une matiere malleable, vivante, dans laquelle 
se perd la partie inferieure des figures du deuxieme plan. Grace a la douceur, a la subtilite 
du modele, une impression d’illimite est creee. 

Exceptionnellement un effet d’espace est obtenu dans le Guet-apens de Devadatta; 
une « couclie d’air » semble separer les deux groupes du Buddha et de Dgvadatta 
dont les directions sont franchement opposees et une figure de dos du deuxieme 
plan semble encore s’enfoncer dans la profondeur (146). 

DIVERSITE des tendances et de la valeur artistique des BAS reliefs. 

Dans le vaste ensemble un peu monotone des ceuvres greco-bouddhiques des differences 
se relevent malgre la reprise constante des memes themes et des memes schemas de compo- 
sition. 

Dans les ceuvres ou l’influence hellenistique apparait plus directe, les compositions 
sont plus souples, l’execution plus nuancee et subtile : une impression de vie har- 
monisee, idealisee, se degage de tout un ensemble de panneaux superposes (photo D). 
D’autres bas-reliefs, quoique plus indianises deja, conservent le reflet de naturel 
des ceuvres plus purement hellenistiques (129. 134 a cp. avec photo D). On peut 
noter l’ordonnance calme mais vivante, l’aisance d’attitudes de ces scenes se rap- 
portant au Sommeil des femmes ou a la Vie de gyneede. (Voir aussi 137). Dans 
l’Aumone de la poignee de poussiere (A. G. B. G.. fig. 256), une joyeuse animation 
apparait. Dans l’Enldvement de Nanda (139), malgre l’austerite du decor archi- 
tectural, une aimable frivolite et de l’enjouement se degagent du groupe irregulier 
des femmes a leur toilette; la recherche du naturel et du pittoresque gagne le groupe 
desaxe du Buddha et de Nanda. On pourrait citer encore la simplicite expressive 
du groupe de la legende de la Matangi (.4. G. B. G.. fig. 250), l’animation des scenes 
qui entourent la Presentation aux trois Kagvapa du serpent dans le bol ( A . G. B. G., 
fig. 277), l’elegance et l’accent de jeunesse de figures appartenant a des scenes 
precedant 1’ Illumination. Dans le theme si typiquement indien de la Visite d’Indra 
an Buddha un motif nouveau est introduit a Taxila : des divinites volantes harmo- 
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nieusement reparties laissent tomber une pluie de fleurs sur la grotte tradition- 

nelle (140). 

Si les memes grandes tendances se reneontrent sans cesse dans la production greco- 
bouddhique. quelijues differences se retrouvent d’une ecole a l’autre. II serait 
interessant de les rechercher; ici nous en noterons quelques-unes seulement. 

Les compositions de SIKRI sont calmes et regulieres; les figures d’une verticalite accusee 
sont souvent espacees, ties peu nombreuses, et reparties sur un seul ou deux plans : en ce 
dernier cas. les figures se superposent entierement. Les mouvements sont en general tres 
sobres, parfois gravement expreseifs, tels les Yaga tournes vers le Buddha et repetant l’atijali 
(130, 125, 136. 138). 

La comparaison de deux reliefs du meme sujet (Invitation a la predication), l’un a Sikri 
et l’autre a Loriyan-Tangai (.1. G. B. G., fig. 212 et 213), perrnet de discerner les 
caracteres opposes des deux ecoles probablement d’epoque proche (n e s. ap. J.-C. 
d’apres M. Foucher, A. G. B. G., p. 550). 

A LORIYAN-TAiVGAl dans des bas-reliefs d’ailleurs plus eleves (0 m. 40), les figures 
multipliees et serrees, se superposent en rangees plus multiples (3 et parfois 4); les person- 
nages, meme les figures cle remplissage, sont animes, tels les moines, laics et divinites du 
Parinirvana qui 1 event les bras, se lamentent, joignent les mains ou jettent des fleurs (A. G. 
B. G., fig. 213,220.277). L’influence indienne s’accuse : dans la descentedu cieldesTrayastrimgas 
la triple echelle de l’lnde ancienne de Barhut (52) et Sanchi se retrouve de preference a 
l’escalier-piedestal de trois marches de la nouvelle iconographie. Dans un tympan, le paysage 
typique de la jungle indienne se releve a cote d’un Buddha encore classique par ses cheveux 
en ondes et le drape du vetement monastique. 

Les plus beaux bas-reliefs semblent appartenir au i er s. ap. J.-C., parfois au u e s. et 
les oeuvres plus tardives ne sont en general que des repetitions alourdies. 

ATTITUDES (Photos pi. 4 et fig. pi. XXV et XXVI). 

Les attitudes rencontrees dans les bas-reliefs greco-bouddhiques se differencient de 
celles de l’lnde ancienne par Vhabilete technique, la connaissance du corps humain et le sens 
des proportions qu’elles revelent. 

La rondeur des corps ct leur volume sont exprimes avec exactitude. 

Dans l’attitude assise, les jambes savent a l’occasion venir en avant (147, 149); et pour 
les figures de trois-quarts une epaule est liabilement rejetee en arriere.La presentation de 
trois-quarts est d’ailleurs tres generalement adoptee; les figures de dos sont au contraire 
assez rares; meine lorsque le sujet les reclame elles semblent introduites avec parcimonie 
(voir Guet-apens de Devadatta, A. G. B. G., 266); souvent meme, dans le Parinirvana, 
les moines du premier plan au lieu de se retourner vers le Buddha se presentent comme 
au theatre de face ou de profil {A. G. B. G., fig. 278). 

En general, les attitudes sont empreintes de nciturel, d’esprit d’observation; les episodes 
de la Vie dans le gynecee et du Sommeil des femmes pretent a la recherche de positions 
variees, detendues. souvent harmonieuses (137). 

L’attitude du Buddha assis est eelle du yoga (155), malgre sa frontalite stricte elle est 
simple, exacte et souvent elle reste souple : le Maitre est pret a converser avec les disciples 
qui l’entourent (photo E). L’attitude du Buddha debout est encore plus naturelle, pour 
indicjuer la marche un genou se replie, la figure se tourne avec douceur vers son interlocu- 
teur, la main droite se leve dans un geste d’accueil (meme photo, a dr. et 157). 

La moderation est un caractere a peu pres constant; le hanehement des figures femi- 
nines est peu aceentue (133). La violence de la prosternation du jeune etudiant dans le 
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Dipankara Jataka reste tres exceptionnelle et elle se retrouve dans toutes les figurations 
de cet episode (141 et 158). 

Les mouvements apparaissent ralentis et leur amplitude reste faible : les personnages 
en action eux-memes ont leurs deux pieds poses a terre (l’un un peu en retrait). 

L ’absence de mouvements d’ ensemble est a peu pres constante : les directions se contre- 
balancent trop ; les attitudes de lutte s’immobilisent ainsi par la direction strictement late- 
rale des mouvements trop compenses (145). La symetrie de l’ensemble qui fixe definitive- 
ment la place des personnages, eloigne l’idee de deplacement, la suggestion d’un mouvement 
qui va se faire. (Voir aussi, 131). 

La verticalite des figures les stabilise encore : les deva volants de Sikri, raides et a peine 
inclines sont suspendus en l’air mais ne se deplacent pas (125); les suppots de Mara, tous 
bien droits et regulierement serres apparaissent inoffensifs malgre leur aspect grotesque (144); 
tout dynamisme est exclu par le calme de la composition. 

Des tendances diverses se decelent dans la figuration des attitudes et une evolution 
est sensible : 

Dans les oeuvres les plus belles, l’influence hellenistique se manifeste par la variete 
nuancee de l’execution, l’aisance des mouvements, la torsion souple des corps, la douce 
inclinaison des tetes, l’harmonie et le naturel des draperies (photo D). 

Dans les reliefs inoins habiles, l’aspect est modifie par l’apparition de traditions plus 
indianisees et l’emploi de la main-d’oeuvre locale : les figures s’alourdissent, se figent, les 
drapes se dessechent, les attitudes plus maladroites deviennent conventionnelles. 

Le Buddha couche du Parinirvana (143) reste congu comme une figure debout placee 
horizontalement, telle la Maya de Barhut (14); les deux pieds sont paralleles et le 
drape ne s’accorde pas avec l’attitude. L’esprit de tradition et la recherche de 
hieratisme ont pu intervenir pour fixer definitivement cette pose du Buddha, qui 
par sa raideur contraste avec la souplesse des figures feminines etendues (137). 

La Maya de la Conception (150) suit une autre tradition indienne, la torsion accusee 
de son corps est celle de Sanchi ( 86 , en haut) et celle qui se retrouvera a Amara- 
vati. 

Dans toute une serie d’ceuvres plus tardives se referant au Grand Miracle de Qravasti, 
des tendances particulieres se revelent : l’outrance de l’attitude inutilement mouvementee 
des Bodhisattva assis, l’etrange croisement de leurs pieds (154), ou l’irreelle position d’une 
jambe suspendue en Pair (151, 152) se retrouvent sans cesse (153, 163 et photo E). 

On peut suivre dans ces figures l’exageration, la schematisation, selon une tendance 
indienne, d’une attitude observee (Cf. avec photo Det 148). Ces memes attitudes se retrouvent 
en Asie Centrale, en Chine et au Japon (Horyuji). (Voir par ex. : Relief de Tumsuq, Musee 
du Louvre.) 

COMPOSITION DES GRANDES DALLES ET DES STELES 


Dans toute une serie de grandes dalles qui constituaient pour la plupart la partie infe- 
rieure de grands pignons de stupa, une formule nouvelle a ete adoptee : la figure du Buddha 
consider ablement agrandie est traitee comme une statue adossee a un fond et de multiples petites 
figures l’accompagnent. 

L — Dans quelques oeuvres, l’image participe a un episode anime de la vie du Buddha 
et le caractere anecdotique de l’episode est en partie maintenu. 

Visite d’Indra au Buddha {A. G. B. G., fig. 246). Un grand Buddha est assis dans la 
grotte dont la forme schematisee a l’extreme s’adapte parfaitement au format 
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cintre de l’ensemble : la superposition des figures et l’ordonnance du paysage 
suivent la tradition des reliefs de l’lnde : la jungle de Sanehi reparait, l’ensemble 
reste pittoresque (Cf. avec une autre grande dalle de la Yisite d’Indra, A. S. /., 
1928-29, pi. LVIII). 

Ailleurs, dans une reunion des Parayarcas, provenant de Ta/c/it-i-Bahai (A. G. B. G., 
fig. 432), le meme contraste entre la grande image et les petites figures se retrouve; 
les memes elements typiquement indiens sont reunis sans ordre. 

II. — Dans un autre groupe d’ceuvres, l’ensemble de la composition est plus schema- 
tique et regulier. 

Grand Miracle de 5 r &vasti. Photo F. ( A . G. B. G ., fig. 79 et 459). La grande figure du 
Buddha assise sur le lotus issant est dominee par des deva volants soutenant 
la couronne et le parasol. De chaque cote du motif central sont symetriquement 
disposes des Bodhisattva et des divinites multiples juxtaposees et superposees. 

Tout caractere episodique a disparu; l’ceuvre entre dans le domaine de l’ideologie : 
les divinites du pantheon mahayanique sont groupees d’apres le rapprochement 
de la pensee, elles forment en quelque sorte une « somme des croyances ». 

Dans ces deux groupes d’oeuvres apparaissent des tendances qui se retrouveront dans l’art de l’Asie 
Centrale : 

d’une part, le theme de la Visite d’Indra sera le motif predominant des sanctuaires de Qizil (vi e s.); 
a la paroi du fond, la niche enserrera la Grande Image du Buddha sculpte comme elle le fait a Loriyan- 
Tangay et Panca^ikha sera figure en peinture a cote d’elle; 

d’autre part, la composition des fresques d’Asie Centrale (Q'iz'il) prendra le caractere sehematique et 
abstrait qui apparait deja dans la figuration du Miracle de (Jravasti. 

STELES A GRANDE IMAGE (pi. XXVII). 

Dans des dalles de revetement et des steles, les figures sont beaucoup moins nombreuses 
et l’importance proportionnelle du Buddha devient de plus en plus considerable. 

La formule de la Grande Image qui compte seule ou presque seule se precise; dans 
l’art greco-bouddhique, elle se presente sous trois aspects divers, la symetrie de l’ensemble 
et la frontalite d’attitude de la divinite restant toujours de regie. 

I. — Dans une stele ( 160 ) l’ Image principale, Buddha ou Bodhisattva s' entoure de petites 
figures : 

deux Bodhisattva prennent place de chaque cote de lTrnage centrale, de minuscules 
Buddha debout s’enfoncent dans l’epaisseur du relief et de petits Buddha assis 
occupent la partie superieure de la stele. 

M. Foucher a interprets cet ensemble comme une representation du Grand Miracle de 
(jlravasti (le meme detail des quatre Buddha debout obliquement presentes se 
retrouve dans un autre miracle de Qravasti (photo F), ils entourent la deux 
Buddha assis a chaque extremite de l’ensemble qui semblent les reflets du Buddha 
primordial. 

II. - — La formule de la triade est frequemment utilisee ( 161 , 163 ) : Brahma et Indra 
prennent place de chaque cote du Buddha assis sur le lotus issant (Grand Miracle de Qravasti). 

L’ensemble s’encadre dans un decor architectural parfois complexe. De minuscules 
figures apparaissent par place; des orants, des « figures au balcon », parfois des 
Bodhisattva sous des arcatures; quelquefois encore, a la partie inferieure, des 
Naga rappellent le Monde des Eaux d’ou emerge le lotus. 

II serait interessant de pouvoir dater avec certitude ces divers reliefs ; l’ensemble de 
Loriyan-Tangai a surement precede les divers Miracle de Qravasti. Les Buddha 
assis ( A . G. B. G., fig. 240 et 160 ) suivent la tradition primitive (cheveux en ondes, 
vetement recouvrant les deux epaules). 
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Les autres Buddha des divers Miracle de Qravasti (photo F, 161, 163) sauf dans une 
stele (A. G. B. G., fig. 77) sont d’un type plus evolue; schematise de meme maniere, 
le vetement laisse apparaitre une epaule nue; la chevelure est tour a tour en ondes, 
en boucles (161) ou symetriquement repartie suivant une disposition qui se retrouve 
en Asie Centrale. Ces deux aspects du Buddha se juxtaposent dans quelques steles 
(photo F) : les Buddha secondaires appartenant au type le plus ancien. 

III. — La stele a grande Image predominate apparait : 

Une evolution de la technique de la statue se discerne. Dans l’ensemble de l’art greco- 
bouddhique, de plus en plus l’attitude et 1’ensemble de la figure se developpent en largeur; 
la tSte s’adosse a une aureole, des pans d’etoffes debordent en s’aplatissant de cote et encadrent 
la figure comme le ferait la dalle d’une stele : ex. : Bodhisattva de Shahbaz-Garhi, Musee 
du Louvre (A. G. B. G., fig. 420, de meme fig. 416 et 417). 

L’indianisation s’accentue encore; la statue tend a etre remplacee par la stele a grande 
Image, formule plus typiquement indienne : le Buddha de Paitava (Musee Guimet) 
en fournit un exemple. 

Le Buddha en demi ronde-bosse s’encastre dans la dalle qui lui sert de fond ; de petites 
figures en bas-relief prennent place autour d’elle : Bodhisattva, figures volantes, 
minuscules orants dont la presence accentue le gigantisme de la grande figure, 
accusent sa preeminence. 

Ces steles, quel que soit leur type, repondent aux tendances generates de l’art de l’Inde; 
elles semblent se rattacher a une periode devolution avancee de l’art greco- 
bouddhique; developpees probablement sous l’influence des ecoles de Mathura, 
elles annoncent deja les oeuvres de 1’epoque Gupta. 

Un genre de relief assez particulier se rencontre dans Part greco-bouddhique : une 
grande figure en ronde-bosse, completement detachee ou parfois encore partiellement rat- 
tachee a un support formant fond est accompagnee de minuscules personnages. Ceux-ci 
par leur action episodique precisent le r61e de la grande Image, fixent le sens de la scene 
suggeree. 

Sahri-Bahlol. Gautama (Buddha), scbne proche de rillumination (162). 

L’ascete Gautama, le futur Buddha, presente aux freres Kagyapa le serpent conquis. 
Trois groupes du meme type se rencontrent a Ta/c/it-i Bahai; cf. A. S. /., 1922-23, 
pi. X et un autre relief de Kot, district de Peshawar. Les groupes de Pancika et 
Hariti sont en general congus de maniere proche {A. G. B. G., fig. 374, 375). 


DECORATION DES GRANDS STUPA ET DES MONASTERES 

De grandes figures et parfois des groupes decoraient diverses parties des monasteres : 
ces oeuvres de plus grande dimension etaient executees en stuc. La dimension de certaines 
figures pouvait atteindre 20 metres. (Pour la technique de ces sculptures voir A. G. B. G., 
p. 194 et suiv. et H. G. G., p. 25). 

TAXILA. Frise de Buddha ddcorant le stupa de Jaulian, d6but du V e s. (170). 

Le dessin de cette frise permet de voir l’epaisseur du relief qui etait adopte pour le 
traitement des figures : les corps en tres haut relief etaient aplatis, appliques sur 
le fond ; les tetes se detachaient entierement en ronde-bosse. 

La polychromie jouait un role important dans la decoration. La peinture etait souvent 



— 40 


l’associee indispensable de la sculpture : a Bamiyan meme, sur une voute de la 
grotte G, tandis que les trois figures centrales d’un groupe hieratique etaient exe- 
cutees en relief de stuc, de chaque cote une figure peinte completait l’ensemble. 

DECORATION DES GRANDS ET MOYENS STUPA. 

Sur la base et le tambour des plus grands stupa se superposaient des frises multiples 
separees les unes des autres par des corniches debordantes. (La dimension des stupa etait 
assez diverse; a Hadda par ex. la largeur des bases varie de 1 m. 50 a 12 metres.) 

Des elements d’architecture (arcs et pilastres) decoraient seuls les plus anciens stupa. 

Dans les monuments plus tardifs l’ornementation reste sobre tout en devenant plus 
complexe : des Buddha isoles ou groupes cote a cote s’espacent entre des pilastres 
et parfois s’encadrent sous des arcatures de formes diverses. Des combinaisons 
multiples de ces elements simples ont tour a tour ete essayees : nous en groupons 
quelques-unes d’apres les schemas etablis par M. Barthoux (165 a 168). 

Un meme esprit de hieratisme domine les ensembles. Les figures sont juxtaposees, 
parfois superposees, et dans les ensembles plus complexes le Buddha, place dans une stricte 
frontalite au centre du groupe, est considerablement agrandi et prend figure d’icone. 

Taxila. Sirkap. Base du stupa de l’Aigle bicephale, fig. 164. 

Cette base d’un type tout a fait different est sobrement ornee de pilastres et de niches; 
celles-ci affectent tour a tour la forme d’un torana, d’une porte a. arcade en fer 
a cheval ou d’une entree a fronton classique. Les elements d’origine hellenistique 
voisinent ainsi avec ceux qui sont plus typiquement indiens : leur reunion rend 
tangible l’importance des echanges de motifs qui se faisaient entre les ateliers 
du K.-O. et l’lnde gangetique des le i er s. de l’ere chretienne, date approximative 
de l’ereetion de ce stupa. 

Taxila. Groupe hieratique decorant un panneau du stupa de Moira Morddu (fin du iv e s.) 
(169). 

La surface du stiipa etait entierement couverte de sculptures; des groupes de Buddha 
et de Bodhisattva occupaient les panneaux encadres de pilastres jusqu’en haut 
du tambour. 

Le groupement rappelle a la fois les triades greco-bouddhiques (161), les steles de l’art 
de Mathura (215) et de maniere plus proche, les groupes de Hadda (166). La dispo- 
sition est celle qui sera sans cesse repetee et deviendra le schema-type des compo- 
sitions de l’art Gupta et post-Gupta. 

Seules, les figures qui apparaissent a mi-corps sont plus typiquement greco-bouddhiques 
selon 1’expression de Sir J. Marshall, elles « semblent emerger des nuages ». 

Decoration des monasteres (PI. XXIX). 

Diverses parties du monastere etaient revetues de sculptures : 

Des rangees de Buddha debout ou des panneaux decoraient les parois ; ceux-ci grou- 
paient de multiples figures autour d’un grand Buddha central. Des figures isolees 
etaient placees dans les sanctuaires oil, peu a peu, l’lmage a tendance a accom- 
pagner, puis a remplacer le stupa (171). Des groupes prenaient place dans les niches ; 
l’ordonnance hieratique d’un groupe de Jaulian (debut du v e s.) est celle qui sera 
indefiniment iepetee (172); la maniere dont Vajrapani emerge a mi-corps reste 
typiquement greco-bouddhique. 
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PETITS RELIEFS DE STUC. ART DE HADDA sieeles). 

M. Foucher a signale l’importance que la decoration en stuc avait prise au Gandhara 
meme, sur des monuments de toutes dimensions. La multitude des fragments retrouves 
dans le site de Hadda affirme la faveur accordee aux sculptures de ce genre dans cet ensemble 
tardif, eloigne des grandes carrieres de schiste. Ces pieces, executees sur place, presentent 
des caracteres differents de ceux que nous avons releves dans les bas-reliefs de pierre; leur 
diversite tient a la fois a la souplesse de la technique du stuc et a un renouvellement des 
traditions ; leur aspect vivant provient de la liberte du procede (le modelage) et de l’habilete, 
de l’esprit d’observation de l’artiste. Un rajeunissement des themes est sensible dans les 
oeuvres; elles appartiennent a une forme d’art derivee de l’art greco-bouddhique mais qui 
possede son originalite propre. 

Malheureusement des tetes seulement sont parvenues en general; les ensembles sont 
done tout a fait exceptionnels : un fragment du Musee Guimet (Offrande des quatre bols au 
Buddha) reprend un schema gandharien; une autre piece, parvenue presque intacte et se refe- 
rant aux Preparatifs du Grand Depart, est d’une originalite plus marquee ; elle laisse entre- 
voir l’ampleur et le caractere de l’evolution realisee par l’art de Hadda dans le domaine 
de la composition. 

Preparatifs du Grand Depart (Musee Guimet). (Vignette). 

Cette oeuvre reprend un theme frequemment rencontre dans Part greco-bouddhique 
et repete meme une partie des groupements (cf. 129 et photo D) mais le caractere 
abrege de la presentation peut frapper des l’abord : la scene est evoquee par trois 
personnages seulement et sur ces trois figures, deux sont representees a mi-corps. 
La sobriete est poussee a l’extreme : tout decor architectural et tout accessoire 
pittoresque servant a localiser la scene sont ecartes : le turban, l’objet essentiel qui 
fixe le moment precis de Faction est seul conserve. Ainsi l’episode n’est plus consi- 
dere comme un evenement plus ou moins spectaculaire, mais comme un drame 
profondement humain, psychologique, evoque merveilleusement par les seules 
attitudes et expressions des trois personnages : le Buddha assis avec quelque ele- 
gance dans la posture du delassement, legerement incline et pret a agir; Gopa 
impassible, alourdie par le sommeil; et Fecuyer actif, anirne, d’un aspect rude, et 
plus populaire. 

L’action, le caractere moral et le rang de chaque figure s’affirment ainsi avec maitrise. 

Le renouvellement des formules greco-bouddhiques se revele dans la presentation de ces 
quelques elements. L’ ensemble est completement irregulier, cisymetrique et desaxe : la figure 
du Buddha occupe plus de la moitie de la composition, tandis que Gopa et ses coussins 
puis Chandaka et le casque se serrent dans l’autre moitie. Les masses de la composition 
sont ainsi irregulierement reparties et presentent une diversite d’importance. 

Des contrastes, des oppositions jouent un role dans la composition contrairement a la 
tendance greco-bouddhique qui recherchait plus d’egalite : une verticalite assouplie est 
conservee pour la figure du Buddha, mais l’ensemble devient vivant, mouvemente par l’incli- 
naison variee des personnages. 

La vacuite du centre s’oppose encore aux principes gandhariens; les figures se disposent 
non pour occuper, mais pour encadrer le centre autour duquel leur ligne d’axe semble tourner. 

Cette evolution reste pourtant limitee : les trois personnages se tournent l'un vers l’autre et ainsi 
vers un axe central pres duquel se place la coillure du Buddha, objet important pour la comprehen- 
sion de l’episode. (Dans les compositions greco-bouddhiques transmises a Arnaravati, la transfor- 
mation sera plus intense : a la concentration des mouvements succedera leur dispersion). 

L’ absence d' axe vertical et de lignes droites est d peu pres totale (seul le rebord horizontal 
de la couche entrevu de place en place assure la stabilite des figures). 

Au contraire, les courbes apparaissent cherchees avec predilection et leur abondance entraine 
un certain manierisme de la composition : l’axe du corps du Buddha s’inflechit, le rebord 
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sinueux de l’echarpe d’epaule, les amples replis du drape du v&tement inferieur du Buddha 
et de celui de Gopa, le bonnet de Chandaka, la coiffure en ondes larges de Gopa affirment 
des courbes precises et coulantes. De la preciosite et du schematisme apparaissent dans la 
coiffure de Gopa et surtout dans la surabondance des ondulations serpentines de la draperie 
qui retombe en plis conventionnels. La recherche des lignes souples, voulues en vue d’un 
effet decoratif se retrouvera dans les peintures d’Asie Centrale, elle s’accusera dans des 
reliefs plus tardifs de l’Afghanistan, dans ceux de Fondukistan (roi Naga par exemple). 

De la variete se releve dans le traitement du drape : l’epaisseur et le linearisme de l’en- 
semble du vetement contraste avec la finesse du tissu qui adhere et laisse transparaitre les 
genoux du Buddha et surtout avec la draperie souple et legere de Chandaka qui plus mobile 
et plus naturelle reste unie au corps. 

La recherche de rondeur s’ cif fir me dans les volumes, dans le torse un peu mou du Buddha, 
la bouffissure du visage, les yeux globuleux, les seins volumineux de Gopa, dans ce leger 
empatement deja central-asiatique. 

La tres grande epaisseur du relief est caracteristique : certaines parties sont traitees 
en ronde-bosse ou presque et les jambes et les genoux du Buddha debordent tres sensible- 
ment en avant de son torse et de l’ensemble des figures. Chaque personnage est traite en 
plans multiples : le buste de Chandaka se dispose en profondeur par la direction des epaules, 
l’une d’elle disparaissant dans le fond sans contour precis. 

Cette petite evocation de Chandaka pourrait a elle seule reveler la maitrise de l’artiste 
de Hadda, son sens de la forme et sa virtuosite. De la variete se releve dans le traitement 
des figures : l’uniformite impassible, la simplicite lourde et sans caractere de Gopa s’oppose 
au modele vivant, tout en bosselures et a la finesse de touches du visage de Chandaka. Le 
stuc a fourni a l’artiste une matiere propice a la recherche de ces nuances. 

II est malheureusement impossible de generaliser des caracteres rencontres dans une 
seule piece. Ce bas-relief des Preparatifs du Grand Depart laisse cependant entrevoir les 
grandes directives qui ont modifie la composition des oeuvres de stuc assez tardives de 
Hadda : la recherche de variete, Fasymetrie, Lamination du groupement et des figures 
semblent avoir succede a la regularite souvent un peu froide, a la verticalite dominante et 
a Limpersonnalite frequente des ensembles greco-bouddhiques. Un etrange demon (Mara 
probablement) semble a lui seul confirmer ces tendances : l’inclinaison accentuee de la figure 
prouve qu’elle appartenait a un ensemble ou la stricte verticalite n’etait plus de regie et 
i’expressivite de sa forme parait eorrespondre a des recherches nouvelles : le dynamisme 
contenu de l’attitude, le mystere inquietant qui dissimule la forme puis la laisse deviner 
peu a peu, le contraste qui oppose 1’imprecision du corps et Lexpression eclatante du visage 
rendent cette figure beaucoup plus menagante et terrible que les demons greco-bouddhiques 
aux hideurs etalees. 


L’importance de l’apport greco-bouddhique a ete considerable. 

En developpant 1’iconographie, les artisans gandhariens ont souvent fixe l’aspect 
definitif de certains themes, aspect sous lequel ils se presenteront desormais a des epoques 
et dans des regions diverses. L’influence de l’art greco-bouddhique s’est directement 
exercee sur l’Asie Centrale et sur l’art de Mathura; elle s’est propagee jusqu’a Amaravati 
et dans l’art Gupta de Sarnath; dans l’lnsulinde Fart javanais de Boro-Budur en con- 
serve encore le reflet (vm e s. ap. J.-C.). 

Pendant la longue periode de la production greco-bouddhique, une evolution tres 
sensible se manifeste dans la composition. Nous avons pu voir comment l’equihbre 
harmonieux, souple et nuance des oeuvres de tradition hellenistique plus directe (photo D) 
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a fait peu a peu place, dans les bas-reliefs plus indianises, a une symetrie plus lourde, 
plus grossierement apparente. Celle-ci, a son tour, aboutit au schematisme typique de 
quelques steles et des grands reliefs de Taxila ou bien, dans les petits stucs de Hadda 
(v e siecle), devint plus libre ou meme fit place a une asymetrie totale. 

Une autre evolution se discerne egalement dans la sculpture. Au i er s. de l’ere 
chretienne deux genres nettement delimites, la statuaire et le bas-relief, ont ete tour a 
tour utilises. Nous avons vu comment l’indianisation progressive des tendances et en 
particulier Fagrandissement de la figure du Buddha dans la composition ont fait naitre 
d’autres varietes de sculpture. La statue s’est adossee a une dalle, la figure en ronde- 
bosse et le bas-relief associes ont pris place dans un meme ensemble (l’influence de Fart 
contemporain de Mathura a du d’ailleurs favoriser Fapparition de ces nouvelles for- 
mules). 

Mais entre les bas-reliefs et les steles il y a plus qu’une difference de forme, plus 
qu’un enrichissement des types de la sculpture, il y a une profonde difference d’inspi- 
ration, de conception de l’oeuvre. 

Apres avoir multiplie les aspects humains du Buddha, l’avoir presente tour a tour 
comme le prince Siddharta, l’ascete Gautama ou le moine Qakya-muni, Fart greco- 
bouddhique le transforme, fait de lui le Buddha du Grand Miracle de Qravasti, F « Eveille », 
l’Etre qui domine les Mondes ( 1 ). Les petits bas-reliefs revelent Fetre humain appele a 
la bodhicite, celui qui regoit avec une douce emotion les adieux de son cheval ou preche 
avec bonhomie parmi ses disciples (photo E). Dans les steles, l’evolution de la forme 
et la composition evoquent, au contraire, le Buddha, entite metaphysique, qui s’isole des 
figures qui Fentourent par son attitude impassible, sa grandeur et son haut-relief, la 
technique qui lui est affectee contrastant avec le faible relief des minuscules figures 
(photo F). 

Ce changement d’effet de la sculpture reflete la transformation qui s’est operee 
dans la pensee bouddhique aux premiers siecles apres l’ere chretienne. Au moment oil 
les croyances du Hinayana ont ete de plus en plus supplantees par les dogmes du 
Mahayana, oil Faspect metaphysique des theories s’est superpose a F element moral des 
croyances, l’evolution de la composition a suivi celle des doctrines. Et si « l’hommage 
d’Indra » de Loriyan-Tangai conserve encore le souvenir d’un episode legendaire et 
s’entoure de pittoresque, le « Grand Miracle de Qravasti » du Musee de Lahore (photo F) 
est d’une tout autre portee : dans un ensemble schematique le Buddha, centre de l’Uni- 
vers, se reflete sous l’apparence des multiples Bodhisattva dont le pantheon mahaya- 
nique s’est enrichi. 

En somme, Fart greco-bouddhique, parti d’une origine purement hellenistique, a 
d’abord ete l’expression grecque d’une religion hindoue. Une indianisation devait tout 
naturellement se produire, simple assimilation d’elements artistiques nouveaux par des 
sculpteurs hindous, utilisant dans l’apport hellenistique la forme et non l’esprit. Mais 


{*) Voir pour le symbolisme de ce Grand Miracle : Symbolism of Buddhist art, Coomaraswamy. 
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cette evolution naturelle s’est profondement accentuee par 1’evolution de la metaphy- 
sique. L’art greco-bouddhique ayant de plus en plus a representer des abstractions 
adopte des formules plus schematiques et hieratiques, simples ou complexes, et ainsi 
retrouve entierement la conception strictement ideologique vers laquelle a toujours 
tendu l’art indien. 



ART DE MATHURA 


L’etude (le cet art nous ramene vers le centre de l’lnde du Xord, an Nord-Ouest 
du bassin gangetique oil la ville de Mathura fut pendant une longue periode un centre 
important d’activite artistique. Quelques oeuvres parvenues sont contemporaines de 
Barhut et Sanchi; mais l’appellation d’Art de Mathura reste reservee aux sculptures 
plus multiples et de tendances particulieres qui furent executees pendant les premiers 
siecles apres l’ere chretienne, moment oil la prosperity de la dynastie Kusana entraina 
celle des ateliers de sculpteurs (i er au m e s. de here chretienne). Cette appellation peut 
s’etendre aux oeuvres de regions voisines oil les rnemes tendances ont ete transmises 
(Sanchi-Sarnath) ; la production tardive de Mathura se rattache, au contraire, a Tart 
Gupta dont elle a emprunte 1’apparence. L’art de Mathura s’est ainsi developpe paral- 
lelement a celui du Gandhara, province proche : de Tun a l’autre, themes et formules 
ont ete echanges. 

Grace a l’eclectisme du roi Kaniska, des cultes divers se developperent cote a cote 
dans la ville de Mathura. Leur coexistence se rellete dans l’art : si la majorite de la pro- 
duction sculpturale reste affectee au bouddhisme, quelques oeuvres sont d’origine jaina, 
et d’autres encore attestent la vitalite de eroyances populaires locales (Culte des Yaksa 
et Naga). 

L’activite des ateliers de Mathura s’est poursuivie dans divers domaines : la pro- 
duction en bas-reliefs est restee abondante mais surtout l’execution des plus grands 
reliefs a marque un progres important : les figures adossees aux piliers laissent loin en 
arriere leurs prototypes de Barhut, les statues, particulierement nombreuses, sont sou- 
vent d’une qualite exceptionnelle et pendant cette periode le genre de la stele a grande 
image s’est developpe. 

L’art de Mathura presente son originalite, sa physionomie propre : la matiere 
merne dans laquelle sont executees les sculptures, un fin gres rouge, leur confere deja 
un aspect particulier. L’art de Mathura peut toutefois apparaitre comme un art de 
transition, comme un trait d’union entre des eeoles d’epoque et de localisation dilfe- 
rentes ( 1 ). Des tendances diverses se decelent dans l’ensemble des oeuvres qui montrent 
tour a tour : la survivance de traditions anciennes continuant l’effort de Barhut et Sanchi; 
V assimilation d' influences greeo-bouddhiques directes; enfin, V elaboration de tendances 
nouvelles qui relient les reliefs d’une part a l’art Gupta qu’elles preparent et d’autre part, 
a 1’art presque contemporain d’Amaravati (n e au iv e siecle) en depit des differences pro- 
fondes qui les separent. 

f 1 ) La position geographique de- la ville la rendait merveillpus^ment apte a servir do lion entre les eeoles d’art 
du N.-O. de l*Inde (Gandhara) et cellos du S.-O. (Amaravati). 



Si les bas-reliefs n’ont pas toujours la valeur esthetique des grandes figures, ils 
constituent neanmoins une etape importante dans revolution de la petite sculpture de 
l’lnde ancienne. Ce sont eux encore que nous etudierons surtout. Deux eourants d’in- 
fluences se juxtaposent dans ces bas-reliefs qui, tour a tour, font suite a ceux de Barhut 
et Sanchi ou bien a ceux du Gandhara. Cette dualite apparait deja dans le choix des 
themes et dans l’ieonographie adoptee : les Jataka retrouvent leur faveur a cote des 
episodes de la vie du Buddha; d’autre part, les grands Symboles reprennent place sur des 
tympans et linteaux de torana, mais ces representations aniconiques voisinent avec 
des figurations du Buddha ou des saints jai'na sous l’aspect humain; parfois les deux 
iconographies se rencontrent dans les memes pieces. La presentation gandharienne est 
plus fidelement suivie dans les scenes des panneaux quadrangulaires, mais le nombre 
des episodes est considerablement reduit. 

L’art de Mathura est domine par un caractere de sobriete qui lui est particulier. 
Ni recherche de pittoresque, ni details inutiles : un recit souvent clair (scenes des piliers 
de Bhutesar) souvent aussi monotone a force d’avoir ete repete et sans brio. Par ailleurs, 
1’ experience acquise et un reflet de l’influence hellenistique ont amene une habilete et 
une perfection de technique que seules les dernieres ceuvres de Sanchi faisaient entre- 
voir : la heaute harmonieuse de certains linteaux ou des preoccupations decoratives se 
decelent, reste alors remarquable. 


COMPOSITION DES BAS-RELIEFS 

FORMATS. ADAPTATION SCULPTURALE DES BAS RELIEFS. 

La repartition des bas-reliefs obeit a des traditions diverses. 

I. — Pour les balustrades de stupa le programme decoratif reste le meme qu’a Barhut 
ou Sanchi. Une balustrade decorative et monolithe, d’epoque Kusana (.4. A., pi. XIII) 
reproduit exaetement l’ordonnance des grandes vedika Qunga. Des formats connus se 
rencontrent ainsi dans les sculptures de Mathura : des medaillons, des linteaux de torana 
et des panneaux quadrangulaires. 

Les tympans des portes cintrees (.4. A., LY, LYI, LYII) rappellent l’ordonnance des 
tympans de Larchitecture du hois que les edifices rupestres ont repetee (Nasik par exemple). 

II. — Les socles de statues (.4. A., XXYI, XXYII) et les tambours de stupa sont des 
emprunts directs faits a Part du Gandhara. 

III. — Quelques formes nouvelles apparaissent : celle des tablettes d’hommage et sur- 
tout celle des linteaux et jambages de portes des edifices construits (A. A., pi. XXII et XXXVI). 
(La decoration des portes presente deja la disposition et les themes qui seront adoptes a 
l’epoque Gupta : des panneaux renfermant des couples se superposent de chaque cote et 
des divinites formant frise occupent le linteau). 

Aspect g6n6ral de la composition. 

Sobriete des compositions clairement ordonnees, parfois pleines, mais jamais sur- 
chargees - — des vides sont, en general, nienages entre les figures. 





Le nombre ties plans reste tres reduit; 

la frontalite est adoptee pour les objets et architectures ; 

l’axe assez strictement vertical des elements et parfois Vindication de lignes horizon- 
tales donnent aux ensembles un aspect calme et equilibre. 

Nous avons divise l’ensemble des compositions en deux groupes, d’apres leur format 
et la variete de leur composition : les panneaux allonges a tendances decoratives et les pan- 
neaux quadrangulaires ou la recherche narrative domine plus souvent. 

PANNEAUX ALLONGES. COMPOSITION EN FRISE (PI. XXX et XXXI). 

Linteaux des torarca et des portes. 

Panneaux en forme de croissant des tympans cintres. 

Socles. 

Les oeuvres de ces divers formats sont toujours deeorees par une succession de figures 
juxtaposees qui occupent toute la hauteur du panneau. (Le chevauchement des figures 
l’une sur l’autre est tres exceptionnel). 

La recherche de regularity domine. 

Une meme ordonnance simple et symetrique se retrouve surtout : autour d’un motif 
central, des figures sont disposees cote a cote (173, 184, 185) ou bien ailleurs elles convergent 
vers le centre en deux defiles (174, 176, 182 et 183). 

Lorsque les figures se dirigent exceptionnellement dans une inline direction, l’egalite 
des masses maintient encore en partie l’equilibre (186). 

La regularity est parfois absolue; dans la decoration d’un linteau de porte (185), l’ali- 
gnement des Buddha assis rappelle celui de quelques frises greco-bouddhiques et deja appa- 
rait la disposition habituellement adoptee pour les linteaux Gupta. 

La repetition des memes elements traduit une extreme paresse d’invention, parfois elle 
concourt a la recherche d’effets d’ensemble. Tout un linteau est occupe par une succession 
d’arcades identiquement repetees de chaque cote d’un temple central (175). Pres de la grotte 
d’fndra, trois orants sont accroupis dans la meme attitude (178). Et surtout, les meines 
divinites masculines et feminines a grande echarpe se retrouvent a tous propos (.4. .4. V., 
pi. VII. LX). L’attitude de ces figures reste d’une uniformite extreme : parfois, elles joignent 
les mains (173), plus souvent elles portent des bouquets. De chaque cote du temple de Bodh- 
Gaya, elles sont multipliees sur tout un linteau de torana (184). 

Poncif poetique, ces divinites constituent un ensemble harmonieux et decoratif lorsque 
l’execution est parfaite ; plus souvent elles ne sont que des redites lourdes et sans attrait (178). 

L ’action apparait a peu pres nulle , et les themes sont peu varies. 

Visite d’Indra (173, 178). • — La grotte du Buddha et le personnage caracteristique 
Pancagikha occupent une place reduite dans tout l’ensemble : Indra lui-meme 
est peu differencie des divinites a eeharpes qui remplissent le panneau. 

Procession (186). — Le mouvement esquisse par les attitudes est immobilise par la rec- 
titude umforme des figures. 

Deux defiles de chars dans un tympan cintre (181, 183) (.4. A., pi. LVII) presentent 
seuls un caractere plus episodique, plus anime; cependant les chars se repetent 
et ils constituent encore une redite : le meme theme de pelei'inage apparaissant 
sur un autre linteau (^4. A. V., pi. VIII b). 

h'effet decoratif habituellement recherche est souvent atteint avec succes. 

Dans r Adoration d’un stupa (174), la symetrie est stricte, le mouvement repete par 
les centaures et l’egal espacemcnt des arbres en boule scandent regulierement la 
composition. 
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Le costume memo des diviuites a echarpes se prctc a <les coniluiuusoiis decorative* : 
les Lords releves des vetements inscrivent des lignes harmonieuses enveloppantes (178), les 
pans des etolTes, les guirlandes pendantes et les bouquets des diviuites qui aecompagnent 
le temple de Bodh-Gaya, rythment regulierement l’ensemble (184 et 173) ; ailleurs, l’envol 
des echarpes encadre les figures volantes, cree un motif sinueux qui evoque les ondulations 
(Tune guirlande et 1’effet decoratif est complete par les petites masses de fleurs qui meublent 
les vides (182). 

Ci*. Barhut, 39: les> dRinites juxtaposces du quartier Kst du ciol , peuvent apparaitre le prototype de 
celles de Mathura, mais a Barhut le traitement uaturel de la draperie line (pan d echarpe releve) 
ne lui laisse jouer aueun role dans la composition. 

Ces diviuites a bouquets sent un « lei t motiv » frequent des compositions greco-bouddhiques; elles 
se retrouvent d’une scene a l’autre, parmi les orants, figures au balcon, personnages secondairea 
mais elles se repetent rarement dans une meme oeuvre. Dans la frise decorative et reguliere du 
British Museum (124), le porteur de bouquet se distingue des figures qui l’entourent; chacune d’elles 
s 'individualise, l’ensemble est ordonne mais reste vivant. A Mathura comme dans les oeuvres gan- 
dharie lines tardives, la symetrie est plus rigide, le motif est stereotype. 

PANNEAUX QUADRANGULAIRES A SCENES (PI. XXXII et XXXIII). 

Panneaux superposes sur les montants ties balustrades et torana ou sur les jambages 
des portes. 

Panneaux juxtaposes sur les tambours des stupa. 

Tablettes d’hommage. 

Ces reliefs eonservent souvent un but narratif. mais l’ardeur et le genie inventif semblent 
avoir disparu. La place aceordee aux reliefs images est d’ailleurs plus restreinte; ceux-ei 
s’espaoent sur les piliers, leur nombre etant diminue par l’importance du remplissage archi- 
tectural ajoute a la balustrade qui separe les panneaux (198 et .1. .4. V., pi. XX, XXII). 

Tour a tour se decelent dans la composition : 

(I) l’influence directe de Part gandharien ou bien 

(II) la reprise d’une inspiration plus lypitpieineiit indigene. 

I. — Grands Miracles de la Vie du Buddha (187). La parente avec les prototypes gan- 

dhariens est frappante, mais le choix restreint des motifs et leur schematisation 
annoncent la tendance qui se manifestera desormais : evoques par quelques figures 
et surtout par 1 attitude typique et le geste conventionnel (mudra) de Maya ou 
du Buddha, les miracles sont rappeles q>lut 6t que representes. 

La formule adoptee est deja presque eelle qui se retrouvera sur les steles Gupta; toute- 
fois quelques miracles seeondaires viennent se joindre aux quatre principaux et 
des figures pittoresques subsistent (Mara tire de Pare, un demon s’enfuit, les moines 
se lamentenl). 

Dans cot ensemble, le motif <te la tii j>le cchello, snrvivanee de Barhut (52) et Sanchi a ete conserve 
pour la deseente du Buildha du ciel Tusita, de preference aux trois marches de l’art ureco-boud- 
dliitjue). 

Des repetitions plus proches encore des comjtositions greco-bouddhiques se retrouvent : 
voir par exeinple le tambour de stupa (.1. .4. V., pi. VI). 

Parinirvana (189). — L ordonnance generate et les details episodiques des figurations 
du meme theme executees au Gandhara sont conserves. (Cf. 143 et voir A. G.B. G. 
fig. 278 : les arbres fala a chaque extremite, le moine se lamentant bras leves, les 
moines assis a terre, t ournes de face). 

Les Adieux de Kanthaka (188). — Au moment de (putter le Buddlia apres le Grand 
Depart, le cheval Kan/liaka leche les picds de son maitre. 

La representation de 1 episode, comme celle de P Adoration des Naga (190), rappelle 
celles ties icuvres gandbariennes, mais elles ne constituent que des reeditions simplifices, 
appauvries; la forme est alourdie. (Cf. photo E et 130). 

II. - D autres bas-reliefs sont d une originalite plus marquee : une ambiance plus 
indienne est ereee. (Bachh., pi. 94, 95, 99). 
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Cos compositions sont asymetriqucs, irregulieres, simples. 

L’influence assimilee ties tendances greco-bouddhiques se releve peut-etre dans la 
clurte, 1 ’unite des ensembles , le earactere limite des compositions ou les mouvements se com- 
pensent; mais deja les compositions de Bodh-Gaya avaient presente des tendances proehes. 

Cliaque panneau renferme un episode unique. 

0ibi J&taka (193). — Le Bodhisattva, roi des (Jibi, obtient la delivranee d’une colombe 
menacee par un corbeau; toutefois il est oblige de proposer en eehange une partie 
de sa propre chair egale au poids de la colombe (194). Le raja se prepare a accomplir 
sa promesse. Un sens de l’equilibre apparait dans l’en-emble des deux panneaux : 
la masse dominante (le roi sur son trone) est placee tantot a droite, tantot a gauche. 
L’impression d’harmonie balaneee obtenue rappelle 1’alternanee adoptee pour la 
direction du Buddha debout dans les panneaux successifs de 1’art greco-boud- 
dliique. 

Episode de l’El^phant furieux (198, 199). — La recherche de simplicity s’affinne : deux 
pcrsonnages et surtout l’attitude de l’elephant suffisent pour evoquer deux scenes 
successives de l’episode; l’avant-train de l’animal est seulement figure : la tete 
levee ou inclinee, les pattes qui se dressent ou se replient suggerent tour a tour 
l’elephant menagant (199) ou repentant, apaise (198). 

L’esprit de clarte de l’art de Mathura s’accuse encore par la sobriete du decor : un pan 
de mur sert de fond uni aux deux scenes; il relegue a la partie superieure du panneau la 
joie bruyante des spectateurs de la soumission de l’elephant. En evitant ainsi la confusion, 
la valeur expressive de l’attitude des personnages principaux est inise en valeur, l’ensemble 
reste d’une gravite emue. 

Dans le (lihi-jataka (194), les arbres emergent de inline au-dessus d’un mur et ainsi 
meublent la composition sans se meler au groupe important du premier plan. 

Deux panneaux renferment des scenes d’un earactere particular (.4. A. L., pi. XVI); 
peut-etre ont-elles un sens narratif precis, mais celui-ci reste incertain : l’une d’elles ( 200 , 
episode de toilette) peut se rattacher a la legende de Nanda (134). Par la verite des attitudes 
familieres, l’ambiance qui s’en degage, ces oeuvres constituent de veritables scenes de genre. 

ATTITUDE DES FIGURES (PI. XXXIV). 

Grace a l’habilete technique acquise et probablement a l’influence greco-bouddhique, 
le traitement des figures marque un sensible progres. 

Le sens du modele et de la proportion se retrouve sans eesse. 

Beaueoup d’attitudes possedent l’harmonie, l’elasticite, l’elegance des meilleures oeuvres 
gandhariennes dont elles semblent s’inspirer; le naturel et la souplesse des figures de trois- 
quarts est remarquable, les corps savent profiter de 1’epaisseur du relief ]>our se dcvelopper 
normalcment en profondeur, tourner sur eux-memes (200, 201, 202). 

Des tendances plus nettement indigenes s’aflirment pourtant : 

les traits caracteristiques de la beaute feminine indienne s’aecusent (ainincisscinent 
de la taille, elargissement des hanches, opulence des poitrines); 

les attitudes typiques s’accentuent : la triple flexion (207) (trihhanga) ( l ) entiaine l’ineli- 
naison jirononece et opjiosee des epaules et des hanches; les jambes se croisent; les mou- 
vements sont anguleux; les genoux et les coudes sont fortement eeartes (194, 210); le ur 
direction s’oppose franchement, parfois, par exemple, un bras est replie au-dessus de la tete, 
tandis que l’autre est ramene vers la hanche (197 et 211, attitude de danse); 

la frontalite des figures, le developpement en largeur des attitudes se retrouvent sans 

f) Le « tribha/iga » est une attitude caracteristique de l'inde; elle demande une inflexion difTerente de la 
tete, du buste et des jambes. 
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cesse ; dans la pose du dclassement royal, dans eelles do la danse, les jambes et les bras s’apla- 
tissent sur le plan des epaules (210, 211); le vol reste lateral (176, 177). Le niouvement 
demeure sans profondeur. 

Les tendances deja apparues a Barhut, Sanchi et Bodh-Gaya sont ainsi plus nettement 
affirmees ici; le repertoire des attitudes caraeteristiques de l’lnde apparait defi- 
nitivement constitue. (La persistance des memes formules dans l’lnde peut se 
discerner dans la scene de ballet qui semble une reedition de celle de Barhut, 30). 

M erne lorsque l’attitude elle-meme n’est pas nettement indianisee, souvent dans l’art 
de Mathura le type ethnique est franehement accuse (207). 

Le mouvement dans les compositions de Mathura. 

Le calme des schemas utilises a Mathura donne aux compositions un aspect statique 
et les attitudes immobilisees semblent, a premiere vue, predominer. 

Toutefois, l’habilete, la verite des attitudes leur confere de la vie; ainsi l’immobilite 
n’apparait pas definitive, elle donne au contraire l’impression d’etre transitoire, de preceder 
on de suivre une action, jamais l’impassibilite totale n’est cherchee : l’immobilite des princes 
assis dans l’attitude du delassement reste attentive (195, 206), la figure feminine assise (208) 
prend un repos passager inais elle est prete a agir. 

Les mouvements d’ensemble sont rares dans les compositions de Mathura et lorsqu’ils 
existent, la verticalite des figures ralentit leur allure (186). 

Cependant, la science du mouvement et la recherche d’instantaneite apparaissent des 
que la necessite l’exige : beaucoup de figures se deplacent avec vivacite (180, 201 a 204), 

les petites figures des marchands s’agrippent avec force au cheval aile (196), 

l’elan rapide des figures volantes fortement inclinees est renforce par l’envol des echarpes 
(176. 177, 182), 

les porteurs des guirlandes decoratives prennent vie (179), 

enfni le contournement des figures feminines pres d’un stupa (197) a deja l’outrance 
d’attitude qui se retrouvera a Amaravati. 

Deja la liberte, la fougue qui dominent dans les mouvements de l’ecole du S.-E. de 
l’lnde apparaissent 5 a et la; et eet aspect assez exeeptionnel de l’art de Mathura le relie 
a celui d’Amaravati. comme a celui de l’Orissa (cnv. i er s. de l’ere chrelienne. Cf. plus loin 
Khant/agiri, 275, 279). 

PROFONDEUR. ESPACE. PAYSAGE. 

Sauf pour les figures qui savent a l’occasion sc deployer norinalement en epaisseur, 
la recherche de profondeur existe pcu dans les compositions de Mathura : aucune ligne, 
aucun mouvement ne la suggere. 

Le fond apparait souvent ferine, bouche par des figures, par une muraille (198, 199), 
des lignes d’eau (196) ou un amoncellement de rochers (209). Aucune figure ne s’v enfonce. 

Les sieges et le trone du Buddha (193) sont toujours presentes avec simplicite et de 
maniere frontale. 

Les architectures sont souvent sans volume ; 

le temple et les arcades (175), le stupa et son escalier (197) paraissent ecrases; la rampe 
est aplatie de ehaque cote des marches; un elfet de perspective est pourtant esquisse : en 
s’eloignant l’escalier se resserre. 

Ailleurs, la forme circulaire d’un stupa (174) et celle d’une tour (195) sont indiquees; 
les retraits du temple de Bodh-Gaya nettement signales restent cependant etranges (184); 
l’ensemble est moins comprehensible qu’a Sanchi. 

Le pay:, age est reduit au minimum, souvent meme aucun element ne localise la scene, 
a peine ])eut-on citer : la grotte d’lndra (173, 178) et un ensemble de ville (186), froid rellet 
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des pittoresques enchevetrements de Sanchi et d’ou les menues figures ont ete exclues 
(Cf. Sanchi, photo C). 


FIGURES EN HAUT-RELEEF. STATUAIRE 

L’art de Mathura semble avoir attache une importance considerable aux sculptures 
de plus grande eehelle. Quelques exemples permettront d’indiquer la diversite des genus 
cjui furent utilises par lui. 

GRANDES FIGURES DES MONTANTS DE BALUSTRADES. 

A cote des figures di verses (Buddha debout en particular) le motif des figures feminines 
est surtout repris pour decorer des montants de balustrades et des consoles de torana (.4. .4. 1 
pi. XVII, XIX, XII, le theme de la yaksini a l’arbre se retrouve). Une tradition de l’lnc'e 
ancienne est ainsi suivie et les figures feminines de Bhutesar comme celles de Barhut dominent 
des nains accroupis (212). Mais la rondeur, le sens du volume, la liberte des attitudes qui 
cherchent a se degager de leur support montrent l’importance du progres technique qui a 
ete realise. (Une figure vue de profil semble meme devenir independante du pilier qui la 
supporte.) ( E . I. S., pi. 96). 

STATUES. 

Le genre de la statue, de la figure tout a fait isolee a ete frequemment adoptc par l’art 
de Mathura. De nombreuses images du Buddha, des Bodhisattva et meme des effigies de 
personnages historiques (figures royales) ont ete conservees. 

Deux tendances dominent toutes les oeuvres : celle de presenter les figures debout ou 
assises dans une frontalite stricte et celle d’aplatir l’ensemble : toutes les figures sont deve- 
loppees normalement sur deux dimensions, leur profondeur restant au contraire attenuee; 
la vue de profil d’une statue de roi assis (.4. A. V\, pi. II) est caracteristique : la poitrine 
est aplatie, l’avancee des genoux attenuee. 

La statue reste ainsi assez proche de la figure adossee. 

Statue assise de Vima Kadphises (213) (hauteur 2 m. 08). — L’attitude, dite « assise a 
l’europeenne », sera parfois adoptee dans les grands reliefs Gupta pour le Buddha, 
concurremment avec celle « assise a l’indienne » (accroupie sur les deux genoux 
replies). Le Buddha assis de Mathura conserve encore cette derniere attitude (215b 

Buddha colossal (214) (hauteur 2 in. 65) (Musee de Lucknow). ■ — • Cette statue tardive 
marque un acheminement vers le style Gupta (vetements collants). Vogel (A. S. 
1906, 1907, p. 149) considere les minuscules figures qui encadrent les pieds de la 
statue comme faisant suite a celles qui decoraient precedemment les bases ; au 
centre, Maitreya entre deux orants, un moine et un laic. La presence des figures 
minuscules accuse le gigantisme de la divinite. 


STELES. 


Ce genre a ete principalement adopte par 1’art indien : la dalle contre laquelle les figures 
sont retenues favorise le developpement en largeur de V attitude; suivant la tendance indienne, 
l’ensemble se deploie ainsi surtout en deux dimensions. Des Images de Naga (A. A. I'., 
pi. XLI) sont congues comme des steles a figure unique. Les ondulations du corps de ser- 
pent et l’aureole des tetes encadrent la forme humaine du Naga coniine le ferait une dalle. 



Buddha de Katrd (215). 

Formule de transition entre la figure isolee et le groupe. 

Variete de traitement des diverses parties; toute line gamme d’epaisseurs diverses est 
obtenue, depuis le haut-relief proche de la ronde-bosse du Buddba et le faible relief 
des feuillages. (Disposition en plans successifs, effet de profondeur, signales par 
Bachhofer). 

Variete d’echelle des difTerentes figures : la preeminence du Buddha etant ainsi nette- 
ment affirmee. 

Stability et symetrie parfaite de l’ensemble : de chaque cote du Buddha, l’inclinaison 
des porteurs de ehasse-mouehe s’oppose. 

Simplicite de la forme du Buddha et sobriete du vetement qui adhere au corps. (Le 
drape plus epais et plus naturel de l’art greco-bouddbique s’oppose souvent a cette 
tendance.) 

La sculpture Gupta reprendra sans cesse cette meme disposition: ainsi apparait defi- 
nitivement constituee la formule de composition qui sera le plus generalement adoptee 
pour la presentation du Buddha et des Bodhisattva. 

D’apres le nombre des pieces parvenues, la grande sculpture semble avoir prinei- 
palement absorbe F effort de l’eeole de Mathura. La figuration du Buddha sous la forme 
humaine a donne a l’art de Mathura, comme a l’art du Gandhara, des possibility nou- 
velles; elle explique en partie (*) la faveur accordee a la grande Image, statue ou stele, 
qui desormais concentre l’interet, puisqu’elle peut a elle seule suffire pour evoquer l’aspect 
surhumain, divin meme, sous lequel le Buddha est desormais considere. 

Malgre la faveur accordee a d’autres genres de la sculpture, Fart greco-bouddhique 
avait conserve et meme developpe celui du bas-relief; Mathura semble, au contraire, 
l’avoir relegue a un plan subalterne. L’evolution de la petite sculpture imagee que nous 
avons poursuivie depuis Barhut s’est continuee a Mathura mais le sens dramatique a 
fait place a l’amour de la forme. L’habile emploi de formules decoratives a remplace 
Fimagination; aussi le pittoresque de Sanchi a-t-il disparu. L’habilete de la technique 
sauve pourtant souvent les bas-reliefs de la froideur; la grace des divinites a echarpes 
leur confere parfois de la vie, et, si Finteret du decor et la diversite des elements ne se 
retrouvent pas, un pittoresque humain emane de quelques scenes. La variete des types 
(adolescents, esclaves difformes, etc.), le naturel des attitudes, l’importance donnee aux 
costumes et a quelques menus details pretent un accent particulier, une « couleur locale » 
a ces « tableaux de genre » qui refletent le raffinement de Fexistence journaliere (200). 
Ces oeuvres semblent exalter Famour de la vie proche, elegante mais un peu mate- 
rielle; la meme impression se degage des visages aux bouches souriantes et charnues 
des personnages en ronde-bosse, comme des opulentes figures feminines des piliers, un 
peu sensuelles, richement parees et accompagnees de volumineuses etoffes (212). 

Ainsi Fart de Mathura reste encore profondement eloigne de Fatmosphere de spiri- 
tualite et d’idealisme de Fart Gupta qu’il precede et qu’il semble pourtant annoncer 
par la sobriete de la forme et de la composition, comme par la variete des types de sculp- 
tures qu’il a developpes. 


j 1 ) Nous ajoutons « en partie » puisque des efTigies de princes se rencontrent parmi les pieces conservees. 
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ART D’AMARAVATI 


Quittant la region du Gange et le N.-O. de l’lnde on nous avons suivi le develop- 
pement de la sculpture pendant les premiers siecles de fere ehretienne, nous examine- 
rons maintenant les oeuvres de l’ecole, dite d’Amaravati, qui s’est developpee dans 
l’Est du Dekhan sous la dynastie Andhra. 

Si quelques oeuvres anciennes revelent deja des l’epoque de Barhut, u e s. av. J.-C., 
1’existence sur les rives de la Kistna d’une certaine aetivite artistique, c’est surtout a 
la fin du i er s. ap. J.-C. que celle-ci s’est intensifiee pour se poursuivre probablement 
jusqu’au iv e siecle. 

Les sculptures les plus anciennes nous arreteront peu car leur nombre est assez 
reduit; d’autre part, elles s’apparentent aux oeuvres qui leur sont contemporaines et 
celles-ci ont deja ete examinees. Vers la fin du i er s. ap. J.-C., au contraire, la construction 
ou l’agrandissement de stupa importants, celui d’Amaravati en particulier, a fourni 
une ample commande aux imagiers et c’est alors que l’originalite des reliefs s’est aceen- 
tuee. Si AMARAVATI a ete le centre principal de la production artistique beaucoup 
d’autres noms de sites proches peuvent etre mentionnes, entre a utres ceux de GHA.YT - 
ASALA et surtout de GOLI et NAGARJUNIKO.VDA ( l ). Une evolution de style se 
manifeste dans les oeuvres de la ville d’Amaravati; d’autre part dans chacune des petites 
villes environnantes la production artistique a revetu des earacteres particuliers. 

Les oeuvres d’Amaravati apparaissent, en general, plus harmonieuses, plus savantes. 
M. Bachhofer date la plupart des bas-reliefs du milieu du n e siecle; il place quelques-uns 
d’entre eux, plus simples et dont la forme est plus pleine, au debut du u e siecle et au 
contraire il en rejette quelques autres dont la forme est plus tourmentee a la fin du 
meme siecle. Les reliefs de Goli et ISagarjunikonda apparaissent d’un style plus rude, plus 
grossier et souvent nettement indigene. L’amour du pittoresque, l’ardeur narrative, la 
saveur de terroir de Barhut se retrouvent dans les figurations de Goli, qui semblent 
aussi faire suite a celles de Sanchi, mais dans un style moins police. A Xagarjunikonda 
les elements pittoresques ont disparu; les compositions plus delimitees et mieux centrees 
semblent plus souvent s’etre inspirees de modeles gandhariens mais avec des naivetes, 
des maladresses, une absence de mesure tres eloignee du calme greeo-bouddhique. 

Malgre ces differences, nous etudierons l’art d’Amaravati dans son ensemble, nous 
attachant surtout a discerner les grandes tendances de la composition telles qu’ elles se 
revelent dans la production plus parfaite et plus evoluee d’Amaravati meme. 

Les bas-reliefs de l’ecole d’Amaravati reprennent le programme de ceux de l’lnde 
ancienne; adaptes uniquement a la decoration des stupa ils devaient rappeler aux fideles (*) 

(*) Bibl. A. S. /., Annual Reports 1927 a 1937. 
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la vie du Buddha ou les Jataka. Tour a tour, les themes du Gandhara ou de Barhut et 
Sanchi se retrouvent et souvent sont developpes; parfois des themes nouveaux appa- 
raissent [eelui du Cakravartin par exemple se rencontre au n e s. av. J.-C. et se repete 
a diverses reprises a Amaravat! et a Nagarjunikow/a oil il s’est developpe avec am- 
pleur ( 1 )].Cote a cote se rencontrent les deux iconographies dont nous avons deja parle; 
parfois meme, dans les diverses parties d’une dalle unique, le Buddha est tantot repre- 
sente sous sa forme humaine tantot simplement suggere par un symbole. 

A peine posterieur a l’art de Mathura et a eelui du Gandhara, l’art d’Amaravati 
s’est developpe parallelement a eux. Comme nous le verrons, sa production est d’un 
esprit tout different : a Amaravati la ponderation, la retenue et le calme font place a 
l’exuberance, a la prolixite et a l’enthousiasme frenetique; la composition devient ainsi 
tout autre. Les influences exterieures venues du Nord et tout a fait assimilees comptent 
peu et l’ensemble des oeuvres est marque d’une tres profonde originalite. Le desir d’or- 
donner harmonieusement les ensembles s’est souvent ajoute au souci de raconter beau- 
coup qui etait deja la preoccupation de l’ancien imagier de Barhut. 


ART D’AMARAVATI (Lpoque ancienne) 

Parmi les oeuvres les plus anciennes retrouvees dans la region d’Amaravati, on peut 
surtout retenir un groupe de reliefs trouves a JaggayapeZa et un fragment de balustrade 
prove nant d’Amaravati. 

I. — Reliefs de Jaggayapeta. 

Ces reliefs sont dates par M. Bachhofer du milieu du n e s. av. J.-C.; ils s’apparentent 
aux sculptures de l’epoque ()unga : une Adoration du trone (Bachh., pi. 107) reste proche 
des oeuvres de Barhut (Voir de meme une scene du Parinirvana d’Amaravati, B. A. A., V, 4). 

Dans le Cakravartin aux sept joyaux fig. 1, le sujet apparait plus original et des parti- 
cularites s’accusent : 1’agrandissement accentue de la figure principale, l’impor- 
tance des vides dans l’ensemble du panneau, la platitude du relief et le caractere 
acere de la ligne, l’aspect anguleux du contour (coudes, genoux, pieds), enfin 
l’allongement extreme des figures aux proportions etranges (raccourcissement du 
buste, longueur demesuree des jambes). 

L’ensemble se differencie des reliefs de l’lnde gangetique malgre les conventions qui 
les rapprochent. 

II. — Frise decorative (210, 217, 218). 

Ces fragments, provenant d’Amaravati, decoraient la rampe d’une balustrade. 

M. Bachhofer date cette frise de 100 a 50 av. J.-C. et la rapproche de celle de la balus- 
trade de Bodh-Gaya. 

La composition reste aeree, sans surcharge; la douceur du relief et la souplesse des 
lignes creent l’harmonie de 1’ensemble : toutefois le traitement incisif et anguleux 
de quelques figures rappelle l’ceuvre de JaggayapeZa, accuse la persistance de 
memes tendances et la vivaeite de l’ensemble laisse deja apparaitre la recherche 
du mouvement accelere qui s’accusera dans les oeuvres posterieures. 


( J ) Voir .4. S. /., pi. XXXIX et XL, 1929-30. 
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ART D’AMARAVATI (I er - IV e s.) 

REPARTITION DES BAS-RELIEFS. 

Les representations de stupa sur divers bas-reliefs nous permettent de comprendre de 
quelle maniere les sculptures s’ordonnaient sur le monument meme ou sur la balustrade 
qui l’entourait ; elle laisse entrevoir la richesse et l’importance de la decoration sculptee dans 
les ensembles (Photo G). 

A cote des motifs d’ornementation, les bas-reliefs images etaient multiplies : 

deux rangees de grands panneaux revetaient le tambour meme du stupa et d’autres 
devaient decorer la plinthe; 

une frise renfermant des scenes juxtaposees ornait la main-courante vers l’interieur; 

pour les piliers, l’ancienne repartition des demi-medaillons et medaillons etait conservee; 
ces derniers seuls renfermaieht une decoration imagee, mais des panneaux s’inter- 
calaient entre les medaillons et demi-medaillons. 

Sur le tambour du stupa, en face de chaque entree prenait place encore une grande 
Image du Buddha ou bien la figuration symbolique d’un Grand Miracle. 

Ainsi, dans le stupa d’Amaravati la sculpture tend a envahir la masse entiere de l’edi- 

fice. 

Importance de la decoration imagee. 

Une veritable proliferation de figures et de scenes occupe tous les espaces disponibles 
et modi fie meme les formes ornementales et arehitecturales. 

Dans la Guirlande de la main-courante (219), figures, scenes et motifs symboliques 
releguent les ondulations de la guirlande a un role subalterne. 

Pilier supportant la Roue de la Loi (220 et photo G). 

La faveur accordee par l’art d’Amaravati aux formes animees et le developpement 
du syrnbolisme font multiplier les figures et les elements iconographiques ; ainsi 
la colonne perd son aspect architectural : le Buddha (trone vide) est le support 
de la Loi, il remplace ici la base du pilier dont le fut est morcele par les figures 
symboliques. 

La structure architectonique semble se desagreger au profit du syrnbolisme et de la 
fantaisie decorative. II nous semble interessant d’insister sur cette tendance : ici elle reste 
toute graphique, mais elle annonce le programme qui sera realise dans la meme region plu- 
sieurs siecles plus tard pour les edifices memes. Coinme elle le fait deja pour ce petit pilier 
de la Roue, la proliferation des sculptures fera disparaitre les grandes lignes des architectures 
dravidiennes. 

(De meme les formes symboliques et ornementales deja utilisees & Amaravati, seront transcrites en 
ronde-bosse a une echelle monumentale. Les elephants surmontes d’orants se presentent ici deja 
comme les groupes des portes d’Angkor-Thom (art khmer) et les orants emergeant au-dessus des 
corniches domineront les edifices de l’lnde du Sud et du Campa.) 


COMPOSmON DES BAS-RELIEFS 

ASPECT GENERAL DE LA COMPOSITION (PI. XXXVII). 

Des caraeteristiques marquees dominent l’ensemble des oeuvres d’Amaravati et ces 
tendances s’opposent souvent a celles des autres ecoles d’art de l’lnde. 
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La coniple.rite. la plenitude sans lourdeur, le morcellement extreme de la surface et V ani- 
mation un peu tourbillonnante de l’ensemble sont les caraeteres qui frappent des l’abord. 

Compositions typiques : Scene non identifiee (223) et Miracle de 1’ Elephant furieux (225). 

Les compositions comportent un grand nombre de personnages, repartis sur des plans 
multiples. 

L’ « horreur du vide » est sensible; pourtant la composition n'a pas l’opacite, la pleni- 
tude dense, surabondante, de eelle de Sanchi ; de petits vides sont menages, de l’air 
circule entre les figures. 

L’absence de grandes masses est presque generale; la figure huinaine prevaut, lorsque 
des architectures apparaissent, elles restent de dimension tres reduite et leur sur- 
face est tres subdivisee (233, 234). 

(Cette tendance an morcellement cn petits elements se retiouve dans la decoration elle-meme; par 
ex. dans les rangees multipliers des rosaces de lotus aux petales minuscules, E. I. A., pi. Ill, 111). 

La recherche de variete s’affirme ; elle apparalt dans l’irregularite frecjuente de 1’ ensemble, 
surtout dans l’imprevu des groupements et l’extreme independance des figures entre elles : 
cliaque personnage semble avoir sa vie propre, s’ingenier a adopter une attitude differente 
de eelle de ses voitins; les figures d’un meme groupe et l’ensemble des groupes s’orientent 
dans des directions variees; le lien qui unit les figures apparait ainsi fragile et passager (223). 

Les compositions n apparaissent pas strietement limitees , enfermees par le cadre; elles 
s’opposent par la a une tendance qui domine dans l’art du Gandhara et qui se retrouve sou- 
vent a Mathura. 

Une force centrifuge, un elan d’expansion, de dispersion, semble sans cesse entrainer 
les figures vers l’exterieur (224. 268) : la course des elephants est brusquement arretee par 
les lignes de I’encadrement (237) et celles-ci ne peuvent contenir le galop impetueux des 
chevaux d’un Assaut de Mara (234); ici la composition deborde et envahit la bande unie 
de la frise. 

Ainsi le cadre ne parait plus toujours definitivement etabli, il ne parait plus obliga- 
toirement en rapport avec la composition, ses limites pourraient souvent etre rapprochees 
ou eloignees. Les limites du panneau se presentent comme une baie ouverte qui laisse entre- 
voir une action transitoire. des groupes qui passent et vont se disperser : elles ne fixent pas 
definitivement les groupements. 

PERSISTANCE ET EVOLUTION D'ANCIENS SCHEMAS DE COMPOSITION (PI. XXXVIII). 

De nombreux reliefs de l’eeole d’Amaravati apparaissent nettement inspires d’ceuvres 
de l’lnde ancienne ou du Gandhara : a cctte categorie appartiennent surtout les reliefs se 
rapportant a la figuration symbolique des Grands -Miracles et a eelle d’episodes de la Vie 
du Buddha. 

Le schema regulier et simjilc des compositions anterieures a ete plus ou moins fidele- 
ment suivi ; encadre de figures secondaires. le svnibole ou le Buddha occupent au premier 
plan le centre de la composition (229. 230. 226j. Toute une serie de reliefs de Nagarjunikonda, 
nettement delimites et exaetement centres, semblent a ce titre suivre la tradition gandha- 
rienne (239). 

Dans de multiples oeuvres, la composition greco-bouddhique est conservee dans son 
ensemble, mais elle tend a etre incomprise. a se desorganiser ; des tendances nouvelles s’in- 
sinuent, s’accentuent jusqu’au moment ou le style completement transforme fait oublier 
les jirototypes. 

Tentation du Buddha (226) et Grand Depart (227). — - La composition reste proche des 
modeles gandhariens, l’equilibre de 1'ensemble est conserve, mais suivant le pen- 
chant de l’art d’Amaravati. les lilies de Mara semblent pretes a se disperser (voir 
encore 232) et le defile du Grand Depart traverse le panneau dans un sens unique 
(cf. art greco-bouddhique, 131). 



Dans d’autres scenes le symbole ou la figure prineipale sont repousses vers I’arriere : 
dans une petite scene symetrique (photo G, en haut), le trone occupe le second plan. 

Parfois l’habitude gandharienne de placer le Buddha en inarche legerement sur le cote 
est exageree (231); ailleurs meme, il est nettement rejete a l’extremite de la composition (240) 
et l’equilibre est rompu par des figures qui oecupent toute une partie de la composition. 

Meme lorsque la symetrie subsiste, le calme de la composition greco-bouddhique est 
detruit par la gesticulation des figures onduleuses ou parfois anguleuses qui mouvementent 
la scene, par exemple dans les multiples compositions de Nagarjunikonda (239), ou le Buddha 
seul conserve une attitude simple (et voir A. S. /., 1928-29, pi. XLV1II a L). 

Au milieu des ensembles de plus en plus tuinultueux, une reprise de calme napparait 
que pour la figuration du Buddha ou de son symbole. 

Dans la Scene d’adoration (233), l’axe du motif symbolique est strietement maintenu 
au milieu d’un ensemble mouvemente; la frontalite est conservee pour le trone 
et le tabouret dans un entourage d’architectures presentees de biais. 

Assaut et ddroute de l’armee de Mara (234). — Le temple de Bodh-Gaya inserant l’arbre 
et le trone symbolique reste d’une symetrie et d’une stabilite parfaites entre deux scenes 
tumultueuses. Les droites affirmees des architectures retahlissent l’ordre dans un ensemble 
tourmente, confus. 

Dans ces compositions deux tendances artistiques opposees se juxtaposent : l’imagi- 
nation debordante et novatriee de Part d’Amaravati voisjne avec le hieratisme traditionnel 
des reliefs anciens et celui-ci est conserve avec respect pour evoquer le Maitre. L T n contraste 
jirofond s’affirme ainsi entre la regularity du motif central et la sinuosite, l’enchevetre- 
ment, la mobilite extreme des groupes et des figures. 

Cette opposition de deux principes de composition parait infiniment expressive; elle 
suit Lesprit de la legende : d’apres celle-ci les sarcasmes de Mara et les forces dechainees de 
son arniee n’atteignent pas la calme resolution du Buddha et le laissent impassible; ici 
de mtoe, l’elan des groupes deehaines passe a cote du motif symbolique sans modifier la 
stabilite, la fixite parfaite de sa composition. 

COMPOSITIONS IRREGULIERES A TENDANCES NARRATIVES PREDOMINANTES 
(PI. XLj. 

L’effort narratif poursuivi a Barhut et a Sanchi, puis au Gandhara, a ete repris par Part 
d’Amaravati. Les menies themes ont ete repetes. parfois sous une forme proche : les ceuvres 
de Goli semblent souvent faire directement suite a eelles de Sanchi (235, 267); ailleurs le 
developpement et le renouvellement de la presentation refletent l’ardeur inventive de Part 
d’Amaravati (236, 237). 

Le sculpteur semhle avoir essentiellement recherche le pittoresque, l’animation des 
groupes et Pintensite de Paction scenique dans de nombreuses compositions; eelles qui se 
rapportent a ce genre se rencontrent principalement sur les rampes de la balustrade (237), 
parfois dans quelques medaillons (236) et dans les petits panneaux inseres sur les piliers (241). 

Diverses formules ont ete adoptees pour la presentation des scenes : 

I. — Suivant la tradition de Barhut et Sanchi, les multiples episodes d’une legende 
s’enchevetrent. 

Dans le Saddanta Jataka (236), par exemple, les memes figures se retrouvent sans 
cesse. L’elephant a six defenses se promene en compagnie d’une elephante qui 
l’abrite avec une large feuille formant parasol (a), sa eompagne en con^oit une 
jalousie si profonde (b) qu’elle se precipite de rage contre des rochers (c). L’elephant 
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poursuit sa vie dans la jungle et se baigne dans l’etang ou poussent les lotus (d). 
Devenue reine de Benares, l’elephante jalouse envoie, pour se venger, un chasseur 
couper les defenses de son ancien compagnon; celui-ci debonnaire s’agenouille et 
se laisse faire (e). Le chasseur emporte les defenses (f) a la reine de Benares. 

A Goli, ou la meme legende se retrouve (235), quelques episodes sont encore groupes, 
mais ils sont parfois plus distincts; entre deux motifs d’architecture une derniere scene est 
ajoutee : lorsque le chasseur presente les defenses a la reine de Benares, celle-ci s’evanouit 
d’emotion (g). 

II. — Parfois les scenes sont nettement separees les unes des autres; un seul episode 
est figure dans un espace nettement delimite. 

Episode du Partage des reliques (237). 

Les episodes devant etre situes a. l’interieur de Kufinagara sont encadres par des lignes 
precises : les danses des funerailles sont figurees a la partie inferieure, le partage 
des reliques entre les princes Malla et une autre scene prennent place au-dessus 
d’elles. A g., le cortege des princes Malla charges de reliquaires quitte la ville. 

Les scenes de Nagarjunikonda et parfois cedes de Goli sont nettement separees (235) 
par des colonnes ou des elements d’architecture. 

III. — Souvent une formule plus souple et pour cela plus conforme a la libre fantaisie 
de Part d’Amaravati est adoptee. Rempla<;ant la ligne verticale, nette, qui apparait parfois, 
une separation plus pittoresque et plus subtile est trouvee : a la fois elle isole et reunit les 
scenes successives : une porte de ville vue de biais clot un episode, arr&te un defile qui en 
sort ou s’y engouffre (237); Parchitecture d’un pavilion ouvert encadre des scenes d’interieur 
sans former cloture hermetique (233); un torana remplit Poffice de separation tout en lais- 
sant circuler les figures d’une scene a l’autre (233, 2341, parfois un arbre accentue la cou- 
pure (233). 

Les scenes sont ainsi separees les unes des autres avec elarte mais elles se succedent 
sans heurt ; elles sont a la fois isolees et reunies. L’ensemble de Goli semble deja avoir ebauche 
cette ordonnance souple et harmonieuse (267) dont les fresques d’Ajanta tireront de si heu- 
reux eflets. 

Dans ces compositions ou la recherche narrative se poursuit, les tendances originales 
de Part d’Amaravati s’aceusent nettement : Paspect transitoire des groupements, la recherche 
de profondeur, Pextreme mobilite des figures tournees en tous sens, rarement absorbees 
dans un mouvement general. L’elan de certaines compositions est pourtant extreme; l’im- 
pression de ruee qui se degage des scenes de combats et de la fuite des armees de Mara a ete 
rarement egalee (238, 234). 

COMPOSITIONS A TENDANCES DfiCORATIVES. 

Dans quelques compositions, le souci de PcHet d’ensemble, lu symetrie et requilibre voi- 
sinent avec U enchevetrement des figures et le sens du mouvement. 

Cette recherche decorative apparait parfois dans les scenes allongees des frises mais 
elle se rencontre plus souvent dans le format plus propice des medallions. 

Malgre la variete des compositions, les memes directives se retrouvent; comme nous 
allons le voir (242, 244), une symetrie sans rigueur ordonne les ensembles et le schema qui 
dispose les figures s’aeeorde avec les lignes du cadre et la forme d’un element important. 

Episode des dieux emportant la coiffure du Buddha. Nagarjunikonrfa (242). 

Les figures principales sont reparties de chaque cote d’un axe central; la courbe du 
rebord inferieur du plateau est reprise par les divinites qui le soutiennent, puis 
une seconde fois par l’attitude generale des deux figures a terre qui elevent les 
bras. Le format intervient a son tour : disposees en alignement horizontal, des 
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tetes repetent la ligne superieure du cadre tandis qu’a chaque extremite l’attitude 
d’une figure accuse l’aspect rectangulaire de rensemble. (La reprise d’un axe ver- 
tical pour la figure de gauche est d’autant plus symptomatique que de ce cote la 
limite de la scene n’est pas rigidement fixee par une ligne ; c’est l’attitude meme 
de ce personnage bras leves qui la cree.) 

Les memes principes president h l’ordonnance de plusieurs medaillons. Dans celui de 
la fig. 244 le motif du trone domine par l’arbre constitue l’axe de symetrie : des personnages 
assis ou debout suivent le rebord circulaire du cadre et d’autres figures se disposent d’apres 
les grandes lignes affirmees du trone. (Voir aussi 245). 

Ailleurs, dans la fig. 246 par exemple, les courbes d’un dossier et d’un parasol inter- 
viennent : toute une rangee de tetes les suit et parfois les prolonge. 

Parfois la recherche de symetrie s’accuse par la correspondance des lignes architectu- 
rales simples (243); mais plus generalement l’equilibre est obtenu par la concordance des 
groupes et des seules figures humaines. 

Adoration du patra (247). Cet ensemble developpe a l’extreme les tendances de l’oeuvre 
de Nagarjunikonda (242). 

Entrainees dans une danse extatique, les divinites supportent et entourent le bol a 
aumones du Buddha. L’axe de symetrie de l’ensemble est indique par le patra 
place tres haut dans la composition, et, tres souplement, par la figure aux bras 
ecartes soulevant la vasque qui le supporte. L’elan frenetique des figures semble 
pousse au paroxysme et cependant celles-ci s’ordonnent en trois zones courbes 
paralleles au rebord de la coupe. Les attitudes apparaissent spontanees, impre- 
vues, mais d’un c6te a l’autre du medaillon elles se correspondent : de place en 
place les memes bras dresses, la meme inelinaison se retrouvent; la ligne d’un bras 
tendu est repetee a l’autre extremite du medaillon par celle d’une echarpe qui vole. 

Une impression de liberte absolue et de rapidite hallucinante se degage de l’ensemble 
domine cependant par une volonte clairvoyante, une discipline rigoureuse qui, en depit de 
l’apparente fantaisie, ordonne les elements. 

Les exemples pourraient etre multiplies. 

Adoration des reliques du Buddha par les Naga (246). La correspondance de lignes souples 
se releve : un hanchement correspond a un autre hanchement; a la partie inferieure 
de l’ensemble les attitudes variees de trois figures prosternees s’organisent en une 
masse centrale triangulaire. 

Des details, secondaires en apparence (draperies par exemple), en rappelant d’autres 
lignes, contribuent a creer 1’harmonie de l’ceuvre. 

La recherche d’un effet decoratif dominait deja dans tout un groupe de compositions 
de Sanchi : a Amaravati, cette preoccupation se manifeste dans un esprit assez 
different. A Sanchi, la symetrie s’obtenait par l’equilibre de figures stables et de 
masses plus volumineuses (arbres, animaux, parfois architectures), la composition 
refletait ainsi un caractere arrete, definitif(Voir Sanchi, photo B et pi. XVI). A Ama- 
ravati au contraire, la symetrie s’acquiert par la correspondance d’elements plus 
minuscules (figures humaines) et plus mobiles; 1’elan des personnages subsiste, 
faction se poursuit, le groupement n’apparait pas immuable. La symetrie de Sanchi 
est plus elementaire, plus directement apparente, celle d’Amaravati apparait plus 
subtile. Au lieu de creer un schema fixe, rigide, elle cree une harmonie, un rythme 
dans la composition. 

A Amaravati, la recherche d’effet decoratif semble avoir ete poursuivie parallelement 
a celle du dynamisme et du pittoresque. 

Les oeuvres ou domine l’une ou l’autre tendance (narrative ou decorative), doivent 
etre de meme epoque : parmi les episodes varies du Partage des reliques (237) se rencontre 



— GO 


une scene de danse congue suivant les tendances originales d’ Amaravati et un peu a la maniere 
de l’oeuvre de Xagarjunikonda ( 242 ) : de la symetrie est etablie dans le groupement et elle 
unit les figures que leur direction tend a disperser. 

D'autre part, le caraetere de la forme, rallongenient des figures de 1’ Adoration du patra 
et la rapidite des mouvements restent semblables a ceux que Ton rencontre dans des compo- 
sitions irregulieres (of. par exemple 223 et 247 ). 

Ces bas-reliefs malgre leur diversite de composition semblent appartenir a la periode 
ou l’ecole etait en pleine possession de ses moyens, an moment de son apogee, c’est-a-dire 
au milieu du u e s. ap. J.-C.., d’apres Bachhofer. 

ATTITUDES (PI. XLIII et photo Gy 

L’originalite de l’art d’Amaravati est due en grande partie a l’aspect particulier des 
attitudes que l’on y rencontre. Xous avons vu dans l’art greco-bouddhique la verticalite 
des figures eontribuer au calme des compositions; ici, nous verrons de meine l’inclinaison, 
la torsion et la rapidite des mouvements concourir a l’animation des compositions. 

Le caraetere complexe des attitudes frappe des l’abord : 

Peu d’unite en general dans l’ensemble du mouvement individuel, chaque partie du 
corps semble agir independamment des autres parties : les tetes s’inclinent, se retournent, 
les genoux ploient. les liras s’opposent ( 248 , 250 ); de la une multiplicite d’axes divers, un 
moreellement de la figure. 

Le « tribhanga » ou pose a trois flexions est profondement accuse. Cette attitude typi- 
quement indienne se presente a Amaravati sous un aspect un peu particulier. En 
general, dans Linde ancienne, le « tribhanga » se realise sur un plan unique : les 
yaksini des torana de Sanchi montrent iiarfaitement cet aplatissement du mouve- 
ment. vues de profit elles conservent un nieme aplomb vertical (photo A-). A Goli 
( 249 , 250 ), la nieme disposition est conservee, les figures semblent se handler le 
long d’un mur. A Amaravati, au contraire, le tribhanga s’accompagne d’une torsion 
du corps, d’un deployment en profondeur du mouvement ( 259 ). 

La direction d’une figure est rarement unique; la torsion particuliere au « tribhanga » 
d’Amaravati se retrouve plus ou moins accusee dans de multiples attitudes (elle devient 
de regie dans Lepisode de la Conception, ii Amaravati (228 et 254 ), conime a Xagarjunikonda 
(A. S. /., 1929-30, pi. XXXIX). Le corps tourne sur lui-meme et parfois se retourne a nou- 
veau; lorsque les epaules se dirigent vers la droite, les handies et souvent la tete s’orientent 
vers la gauche ou inversenient ( 256 ). 

Des attitudes complexes ou plusieurs mouvements se combinent apparaissent ainsi, 
telles les figures a terre de la fig. 242 ; des divinites volantes s’eloignent du Bodhisattva- 
elephanteau, mais se retournent pour l’adorer ( 269 ; ; ailleurs (256 et 225 ), dans Lepisode de 
LElephant furieux, une figure feminine s’enfuit, se refugie dans les bras de son compagnon 
mais se retourne pour regarder la scene. Trois moments successifs d’une action semblent 
ainsi reunis en une seule attitude. (Cette torsion des corps est celle que Lon retrouve dans 
les oeuvres ardentes, tourmentees, dans cedes d’un Michel-Ange par exemple.) 

Deja apparaissent des tendances que les fresques d’Ajanta reprendront, l’alliance de 
mouvements qui se contrarient, Lincertilude, Lhesitation de la figure cjui a la fois cherehe 
ii s’eloigner et a se rapproeher. De nouveau s’aperqoit ainsi l’attirante complexite de l’art 
hindou, sa force qui cherehe a atteindre les extremes et a reunir ce qui s’oppose. 

La recherche de profondeur dans le deployment des attitudes est sensible; surtout dans 
les oeuvres d’Amaravati nieme, les figures se presentent de preference de trois-quarts ( 223 , 
259 . 264 ) . Les figures traversent obliquenient la scene, c’est-a-dire vers la lurgeur et aussi 
vers la profondeur et dans les poses immobilisees les deux pieds ne portent plus uniforme- 
nient sur la ligne de base (cf. Mathura; mais Lun d’eux est ramene en arriere dans une pers- 
pective fuvante ( 232 ;. 
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A Nagarjunikonda une certaine maladrcsse se releve souvent (266); au contraire, a 
Amaravati, 1’habilete des raccourcis est remarquable et trouve sans cesse 1 occasion de se 
mamfester : les scenes de gvnecee et celles du Sommeil des femmes en fournissent de remar- 
quables exemples ; sauf le personnage principal (Buddha ou prince) de multiples person- 
nages sont assis en biais par rapport au cadre (244). L’attitude du delassement royal prete 
a toute une variete d’interpretations (261, 262) : la jambe pendante vient en avant du trone 
avec une franchise que les indications lineaires des fresques d’Ajanta retrouveront. 

Recherche du mouvement. 

La tendance a, exagerer, a outrer les attitudes se rencontre sans cesse : 1 effort, le mouve- 
ment semblent souvent plus grands que Faction ne le necessite : dans la figuration du Cakra- 
vartin aux Sept Joyaux (221), les figures presentent l’animation qu’elles auraient dans une 
scene d’action (cf. 1 , art ancien); les orants, les porteurs de chasse-mouches ou de parasols 
ne sont plus des spectateurs impassibles (230, 233). 

Une prodigalite d’energie est depensee et la distension des figures est poussee au 
paroxysme : la surprise des compagnons du Buddha assistant a la soumission de l’elephant 
furieux devient vehemente (225 et 240); l’anjaii prend une allure extatique. le corps se tend 
vers la hauteur, les bras se raidissent pour joindre les mains bien au-dessus de la tete (246, 
258) et dans les attitudes prosternees, 1’inclinaison atteint son point ultime (252, 263). 

J 

La recherche de vivacite, de celerite, d’instantaneite s’accuse (elle a d’ailleurs ete deja 
mentionnee); pretes a s’elancer, les figures ne touchent souvent le sol que de la pointe du 
pied, le rythme accelere des porteurs de guirlandes et des elephants adorant un symbole 
les differencient de leurs prototypes; la precipitation des figures d’un Grand Depart est 
extreme (268);enfin on ne saurait assez insister sur la deroute effrenee des fils de Mara qui 
devalent au galop vertigineux de leurs montures (234). 

Un tel ejfet de dynamisme a ete rarement atteint : nous semblons assister a un dechai- 
nement des forces de la nature que rien ne peut contenir : la vitesse atteint celle d’une rafale, 
d’un ouragan. 

L’habilete de la technique a rendu possibles de telles reussites. 

CARACTfiRE DE LA FORME. 

La qualite des representations d’attitudes est tres variee : a Amaravati meme, elles 
sont souvent d’une beaute et d’une harmonie parfaites; a Goli et Nagarjuniko/ida elles 
restent plus frequemment rudes et primitives (266). 

Dans l’ensemble de l’art d’Amaravati les figures se presentent tour a tour sous deux 
aspects nettement opposes. Tantot trapues, rondes et charnues, elles apparaissent d’une 
inspiration plus realiste (225, 230) ; tantot allongees, anguleuses et d’un accent plus ner- 
veux, elles sont parfois plus elegantes et parfois plus irreelles (223, 247). 

Ainsi d’un groupe a 1’autre la proportion des personnages et le caractere de la forme 
changent completement. 

Le type des figures allongees predomine et est plus particulier a l’art d’Amaravati. 

Deja les figures de Jaggayapeta (1) et celles d’une frise ancienne (216 et suiv.) presen- 
taient des proportions etranges et l’aspect anguleux que l’on retrouve tres accuse dans les 
personnages de Nagarjunikonda et souvent de Goli (235). Malgre 1’assouplissement des 
attitudes, les figures d’Amaravati se presentent sous le meme aspect (246, 247, etc.); celui-ci 
d’ailleurs correspondait peut-etre a un type ethnique. 

L’art d’Amaravati a d’autre part tire un heureux parti de ce type; il en a souvent 
exagere le caractere et il a meme parfois cherche a le donner a des figures plus trapues : dans 
un souci d’elegance les deux genoux sont souvent rapproches pour accuser la sveltesse des 
figures masculines debout et pour donner aux figures feminines un aspect fusele (250, 259). 
Apres M. Stern nous pouvons signaler combien cette attitude met en valeur la beaute femi- 
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nine telle que l’Inde l’a con$ue : la mineeur de la partie inferieure du corps accusant la 
largeur des handies et de la poitrine par opposition avec la mineeur des jambes (249). 

Dans quelques scenes retirement de la figure devient extreme : les corps amenuises se 
desincarnent; abandonnant toute precision, toute exactitude anatomique, ils semblent 
devenir immateriels et ainsi apparaissent ces etres etranges de F Adoration du patra (247), 
ces masses etirees, parfois informes qui volent au-dessus et autour du bol a aumones, corps 
aux attitudes irreelles qui debordant les lois de la pesanteur, s’inclinent, perdent toute stabi- 
lity. Un elan mystique semble avoir entraine l’imagier et par la recherche d’une expressivite 
suraigue il a atteint la demesure d’un Greco. 

Devolution de la forme dans ce sens semble aboutir a une sorte de desegregation de 
la figure qui apparait dans une Tentation de Mara, probablement plus tardive. 

Les figures d’un type plus eharnu apparaissent d’un esprit different ; apres les etres 
de reve que nous venons d’entrevoir elles ramenent a un sens plus realiste de la forme : l’esprit 
d’observation et le sens de la matiere se revelent dans le magnifique modele des chairs souples, 
grasses et musclees comme dans le rendu des joyaux qui s’appliquent sur les corps ou des 
orfevreries aux lignes nettes et aigues (225, 230) ; l’amour de la forme vivante et bien humaine 
se decele. 

Nous inclinons a croire cette transformation due a des influences venues du Nord : le 
Buddha d’Amaravati au visage arrondi semble garder le souvenir de celui de Mathura; 
d’autre part, l’amour de la forme plantureuse se revelait deja dans les oeuvres de Mathura 
qui elles aussi s’attachaient au rendu des joyaux et dans les Yaksini des consoles de Sanchi; 
celles-ci presentaient le naturel et l’harmonie de la Madri de Goli (267) qui, dans une ambiance 
familiere, apporte de la nourriture a un ascete. On ne saurait trop admirer la recherche de 
grace de l’attitude et meme la finesse d’expression du doux visage aux yeux baisses et rap- 
procher l’atmosphere de cette oeuvre de celle d’un linteau de Sanchi presentant m£me sujet : 
Vigvantara Jataka (112). 

M. Bachhofer date du debut du n e siecle les ensembles d’Amaravati meme ou les formes 
sont plus vigoureuses et plantureuses, et il place au milieu du n e siecle les oeuvres ou l’allon- 
gement est plus sensible; nous acceptons volontiers ce classement : apres avoir ete plus 
directement influence par les tendances des ecoles proches, l’art d’Amaravati a repris les 
formes qui lui etaient plus particulieres et parfois il a pousse a l’extreme leur originalite. 
Comme il a deja ete propose, un alourdissement de la forme a-t-il de nouveau ete provoque 
par des influences plus lointaines (influences romaines venues directement par la voie des 
mers)? Le tassement des figures dans quelques reliefs du Musee Guimet se rapportant h la 
Vie de Gynecee et au Sommeil des femmes est en effet assez particular et l’explication 
proposee reste vTaisemblable. 

LOCALISATION DES SCENES. PAYSAGE. 

Dans l’ensemble de l’art d’Amaravati deux tendances se discernent : d’une part, la 
recherche du decor pittoresque subsiste et progresse meme; d’autre part, elle regresse et 
tend a disparaitre. Cette derniere tendance domine en general. 

I. — A Goli en particulier reparait l’amour de la nature deja rencontre a Sanchi : les 
memes elements conventionnels sont infiniment repetes, les personnages du Vi§vantara 
Jataka, comme ceux des linteaux de Sanchi circulent entre des rochers et des arbres et sont 
accompagnes d’une faune vivante et animee (267); le meme paysage de jungle (236) et les 
memes portes de ville se retrouvent (237). 

Cependant, les petits arbres en boule de l’art d’Amaravati n’ont pas la richesse deco- 
rative de ceux de Sanchi et le pittoresque enchevetrement des maisons d’une cite 
ne reapparait pas (cf. le Grand Depart et la Guerre des reliques a Sanchi, photo A et C 
avec Amaravati 237). 
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Par contre, la variete du decor architectural se releve parfois, dans les scenes de cour. 

Les edifices sont souvent encore presentes entiers et reduits (233), toutefois leur echelle 
tend a se modifier, a devenir plus en rapport avec celle des figures humaines. 

II. — Dans la plupart des oeuvres d’Amaravati, comme de Nagarjunikonda, les ele- 
ments de localisation disparaissent et les seules figures humaines remplissent tout l’espace 
du medaillon — elles concentrent seules desormais l’interet aux depens des details pitto- 
resques rarefies ou supprimes. 

Deja apparait la tendance de la sculpture posterieure ou les elements de paysage et 
meme la faune familiere des anciens bas-reliefs disparaitront. L’atmosphere idyllique de la 
scene de Madri ne se retrouvera plus que dans les fresques d’Ajanfa. 

PROFONDEUR. EFFET D ESPACE. 

La recherche de profondeur reste encore peu sensible a Goli et Nagarjunikonda. A 
Amaravati au contraire elle est preponderate et cette tendance oppose la composition 
d’Amaravati a celle de Mathura. 

La presentation et le choix des sujets impliquent sans cesse la profondeur : dans les scenes 
de cour et les scenes d’Adoration (223, 246) une importante zone d’espace est suggeree par 
le deployment des figures et des groupes multiplies; d’autre part, la disposition en cercle 
des assemblies (244) ou bien la direction oblique des grands mouvements d’une composition 
impliquent l’idee de profondeur (225). (On peut imaginer ce que donneraient en plan l’ensemble 
de la fig. 223 et celui de I’episode de l’Elephant ou des figures se sauvent vers la profondeur 
tandis que le Buddha et des moines en surgissent.) 

Le personnage principal d'une composition est reporte a Varriere, les figures multiplies 
en avant de lui jalonnent l’espace (222, 243, 244); souvent par leur attitude, vues de dos> 
elles semblent conduire de plan en plan le regard et diriger l’interet vers ce protagoniste 
qu’elles observent ou saluent (M. Bachhofer a deja note cette disposition). 

Dans certaines compositions 1’efTet d’espace est ainsi realise par le groupement appro* 
prie des figures. 

Ailleurs, les architectures jouent un role preponderant : les edifices morcellent l’etendue 
et la rendent en quelque sorte mesurable; les lignes structurales obliques (243), les toitures 
et torana vus en perspective (223, 233) dirigent a leur tour l’attention vers le fond. 

U absence de limite precise est sans cesse preferee : le choix et la disposition des archi- 
tectures sont significatifs. Une aversion se decele pour tout ce qui arrete et eree l’impression 
d’un espace clos : les pavilions legers et les torana ont la faveur (233, 234) ; des fenetres et 
des portes s’ouvrent dans les fonds (225, 270); les architectures sont presentees de biais 
pour ne pas former barriere (opposer Barhut). (Une seule fois a notre eonnaissance, une 
architecture se presente frontalement au centre et au fond d’un medaillon, mais sa dispo- 
sition elle-meme implique la profondeur et elle est flanquee de deux torana. Bach., fig. 116.) 

Dans la recherche de profondeur les plans sont exprimes, selon la coutume de 1 Indc, 
par superposition. 

Cette superposition prend a Amaravati toute sa valeur; ailleurs (a Sanchi par exemplc) 
elle correspond souvent au desir de remplir tout un panneau, a « l’liorreur du vide » de l’ai't 
indien. Ici, elle repond principalement au desir d’etendue et au point de vision choisi par 
l’imagier : la vue dominante est adoptee pour presque toutes les architectures (234), pour 
de nombreuses tables, sieges et tabourets (237, 270) et les raccourcis habiles des mains et 
des figures indiquent le meme parti (252, 266). 

La perspective des oeuvres d’Amaravati apparait souvent savante et parfois elle semble 
se rapprocher de notre conception occidentale : les lignes de fuite s’efforcent a converger 
vers la profondeur, vers un point d’horizon haut place dans la composition (243); parfois 
des parties d’architecture plus eloignees sont diminuees et dans le defile des chefs Malla (237) 
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les elephants de l’arriere sont de taille plus petite. Mais cette nuance reste tout a fait excep- 
tionnelle. 

La technique dans quelques reliefs contribue a donner l’idee de profondeur : soit par 
l’epaisseur meme du relief qui permet le fibre deployment des corps traites presque en 
ronde-bosse; soit ailleurs, par la souplesse de la ligne, le fondu du modele qui glisse dans 
le fond. Un jeu d’ombres et de lumieres plus ou inoins vives accentue la suggestion de pro- 
fondeur. 

L’extreme mobilite, l’instantaneite des attitudes concourent encore a. l’effet d’espace 
tel qu'il est obtenu dans l’art d’Amaravati : les divinites volantes qui entourent l’elephan- 
teau-Bodbisattva (269) eonnne les figures dont la course legere precede le Grand Depart (268) 
ereent une impression de fluidite et d atmosphere. Par ces etres qui sans cesse tendent 
vers l’au-dela. l'artiste en creant du momentane a cree de l’illimite. 

Dans l’art d’Amaravati un effet d’espace a ainsi ete obtenu par des voies differentes : 
parfois par le decor, la succession precise des plans, la presentation des architectures et des 
groupes qui semblent permettre de mesurer l’etendue; ailleurs, sans elements de localisation 
par l’attitude des figures qui a elle seule evoque l’inbni. 

Les sculptures d’Amaravati constituent un ensemble profondement original dont 
il est a peine besoin de signaler la valeur artistique. 

Comme nous avons pu le voir, la composition s’est attachee a des effets divers : 
effets de mouvement d’un dynamisme rarement egale (234), effets d’harmonie dont nous 
retrouverions difficilement l’equivalence ailleurs (242 a 247). Ainsi la composition a 
contribue a exprimer avec intensite les sentiments les plus divers : l’amour de la nature, 
l’attirance pour la vie brillante, le mysticisme le plus aigu. A Goli (267), dans le Vigvan- 
tara Jataka ou les personnages, les animaux et les arbres s’entassent et s’enehevetrent, 
nous retrouvons, avec le meme type de composition qu’a Sanchi et Barhut, cet amour 
de la nature si particulier a l’lnde, sympathie profonde pour tout ce qui est vivant et 
egalite parfaite entre toutes creatures. Ce sentiment a permis les plus belles realisations 
de Barhut ou Sanchi, comme les plus poetiques evocations de la litterature : le prince 
Vigvantara et son epouse errant dans la jungle rappellent ce passage del’histoire legen- 
daire d Ldayana : « tout le monde, y compris les betes, les accompagna en pleurant 
jusqu a la lisiere du bois de hermitage ». Dans d’autres oeuvres les figures, les groupes 
multiples s animent, se dispersent, et aussitot, meme sans le secours d un decor d’archi- 
tecture precieuse, l’atsmosphere des scenes de eour est evoquee, toute l’agitation d’un 
monde brillant et superficiel semble apparaitre (E. I. S., fig. 117). Ailleurs encore, (242, 
247), dans un elan magnifique les personnages se concentrent autour d’un symbole qu’ils 
elevent, exprimant ainsi dans une atmosphere de mysticisme ardent la valeur exaltante 
d une idee. Ainsi, dans ces bas-reliefs aux modestes dimensions, l’ame hindoue a su 
s’exprimer peu a peu comme plus jamais die ne le fera en sculpture. 

En effet, les reliefs d’Amaravati semblent marquer le terme de cette evolution de 
la petite sculpture que nous avons suivie depuis les premiers medaillons de Sanchi. De 
multiples petits bas-reliefs orneront encore les edifices de l’art Gupta mais ils seront 
d’une toute autre inspiration, beaucoup moins personnelle et surtout beaucoup moins 
pittoresque. Les tendances de l’art d’Amaravati survivront, mais dans des domaines 
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differents : les compositions et les attitudes des fresques d’Ajan^a en conserveront le 
reflet direct; la mobilite des grands genies de Mavalipuram ou d’Aihole rappellera celle 
des figures volantes d’Amaravati et son dynamisme renaitra en quelque sorte dans 
l’outrance des attitudes de l’art dravidien. Mais plus jamais dans l’art de l’lnde l’esprit 
anecdotique ne se presentera sous une forme aussi charmante et aussi spontanee. 



— 66 — 


RELIEFS DES MONUMENTS RUPESTRES 
DE LINDE ANCIENNE 

n e s. av. au IV e s. ap. J.-C. 

Le plan adopts d’etudier isolement la sculpture des edifices construits de l’lnde 
ancienne, puis celle des monuments rupestres, bien que commode, reste assez arbitraire. 
Cette division risque, en effet, de troubler un apergu chronologique d’ensemble car les 
sculptures de Bhaja sont a peu pres contemporaines de celles deBarhut et c’est un point 
qu’il ne faut pas perdre de vue. A part celles de Bhaja, les sculptures des monuments 
rupestres s’inspirent de tres pres des decorations de monuments construits. Des motifs 
rencontres dans la sculpture des stupa se retrouvent dans les parois des grottes avec 
une disposition, des tendances de composition souvent tres proches, les dimensions etant 
simplement adaptees a l’echelle du monument (tympan de Manmodi). 

Si nous exceptons les grottes de l’Orissa a l’Est, les reliefs sont rares dans les monu- 
ments rupestres de l’lnde. Dans les grands caitya et vihara bouddhiques de la region 
centrale de l’Ouest de l’lnde a Kondane, Bhaja, Nasik, Bedsa et Ajanta (caves VIII 
a XII), la sculpture est presque inexistante. Veritables copies de monuments construits 
en hois, les grottes demandent a Farchitecture du bois les seuls elements de leur deco- 
ration^). II existe pourtant quelques exceptions a cette regie de depouillement, de 
sobriete toute lineaire : quelques figures humaines se melent aux chapiteaux a ani- 
maux de BEDSA et de KARLI (i er s. ap. J.-C. environ), elles occupent un ecoingon 
ou encadrent la pointe du grand arc a l’entree de MANMODI. A peine peut-on citer 
a LOMAS-RISHI (m e s. av. J.-C.) une procession d’elephants regulierement espaces; 
ailleurs a KONDANE, des couples s’intercalent dans les panneaux d’entrelacs formant 
frise de chaque cote de l’entree. D’autres grands couples plus interessants flanquent 
les entrees du grand caitya de KARLI et d’un vihara de KUDA. A KANHERI (n e s. 
ap. J.-C.) deux importants panneaux avec chacun quatre grandes figures de donateurs 
sont disposes sur les parois de la fagade. 

Parfois, enfin, le traditionnel decor de la balustrade bouddhique ornant la partie 
superieure des parois interieures entre les portes prete a quelques fantaisies; a cote de 
reductions de stupa et d’arcs de caitya apparaissent quelques figures (en general, adora- 
teurs qui semblent ebaucher une scene : TULJA LENA DE HUNNAR). 

La decoration du tympan surmontant l’entree du grand caitya de MANMODI 
(i er s. av. J.-C. env.), quoique bien plus importante, reste exceptionnelle (271). Le demi- 


( l ) Les facades imitent les lignes de poutrages, les arcs des caitya, les entrelacs des pieces de bois, les solivages 
et a u vents des cliarpentes. 
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cercle du tympan est divise en compartiments qui prennent la forme des petales de 
lotus et dans chacun d’eux nous retrouvons agrandies a l’echelle monumentaleles diverses 
figures du theme si repandu de la naissance du Buddha : Maya encadree de deux ele- 
phants trompe levee, et de porteurs de guirlandes a l’attitude fortement hanchee. 

Parfois, dans les eaves plus tardives, des emprunts sont faits aux elements struc- 
turaux des grands stupa; c’est ainsi qu’a NASIK une porte du vihara III (n e s. ap. J.-C. 
env.) est encadree du motif de torana du type de Sanchi (m e siecle) qui transpose dans 
la pierre son habituelle decoration symbolique et imagee (272). Contrairement aux reliefs 
de BHAJA et aux nombreux ensembles de l’ORISSA ces figurations animees sont 
trop peu importantes pour que nous nous y attardions plus longuement. 

Malgre Fimportance de la construction rupestre pendant cette longue periode, la 
place secondaire laissee a la sculpture peut surprendre. Cette defaveur s’explique peut- 
etre par la preponderance que la peinture a du prendre dans la decoration des caves 
pendant cette meme epoque, les vestiges releves a Ajanta, cave IX (i er s. av. J.-C.) 
et cave X (n e s. ap. J.-C.), tendant a le faire supposer. Dans ces caves, les episodes de 
la vie du Buddha et des Jataka sont inscrits sur la paroi murale peinte comme ils l’etaient 
dans les panneaux sculptes des stupa : le 5addanta Jataka y figure exactement dans la 
meme forme que sur un linteau de Sanchi. II est done vraisemblable que dans les autres 
grottes les peintures murales remplissaient, comme a AjanZa,lerole reserve a la sculpture 
dans les stupa*. 
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BHAJA 

Parmi les reliefs les plus archai'ques de l’lnde ancienne se placent ceux d’un ancien 
vihara de Bhaja. Diverses sculptures se rencontrent dans cette grotte (degrandes figures 
et une petite frise) mais ici nous nous interesserons seulement a deux bas-reliefs a figures 
nombreuses qui occupent la partie droite de la veranda. 

Des dates diverses ont ete proposees pour ces sculptures : celle de la fin de l’epoque 
Maurya ou du debut de l’epoque Qunga par M. Coomaraswamy ; celle du i er s. av. J.-C. 
par Sir John Marshall et M. Baehhofer. A notre avis, malgre la difference de style et 
d’esprit qui les separe, ces oeuvres doivent surtout etre rapprochees de celles de Barhut 
et nous les placerions volontiers au debut de l’epoque Qunga, vers le milieu du n e s. 
av. J.-C., sans qu’il soit possible d’arriver a une certitude. 

ASPECT GENERAL DE LA COMPOSITION (273). 

Les deux reliefs de Bhaja se trouvent repartis de chaque cote d’une porte qu’aucun 
cadre architectural ne souligne. Se dirigeant vers cette ouverture comm^ vers un point 
central, sont figures, d’apres l’identification generalement admise : a droite Indra monte 
sur l’elepharit Airavata et a gauche Surya dans son char, tous deux accompagnes de figures 
multiples. 

L’intention de former un ensemble apparait dans la direction convergente des deux 
groupes; par ailleurs, ceux-ci s’organisent independamment l’un de f autre et n’accusent 
aucune recherche d’ adaptation architecturale. 

Les reliefs disposes en toute liberte sur la surface de la paroi envahissent la paroi du 
fond de la veranda et debordent sur le montant d’une baie sans qu’intervienne 
aucune volonte de limiter ou de creer un cadre decoratif precis. Le relief de Surya 
donne l’impression d’une composition destinee a decorer une surface continue et 
repliee comme apres coup, sans souci du changement de direction des deux parois 
sur lesquelles elle s’etend : telle figure commencee sur le mur du fond est continuee 
sur la paroi voisine : un oiseau fantastique, un cervide, un cheval, ont ainsi leur 
tete ramenee perpendiculairement a l’axe de leur corps par l’angle droit des deux 
murs. 

Par V absence de limitation precise , par Virregularite de la forme generate qu’aucun schema 
geometrique ne dirige, la composition presente deja un aspect typiquement indien, aspect 
que nous retrouverons dans les caves posterieures mais que la decoration des stupa laisse 
moins nettement entrevoir. 

Le caractere touffu de la composition est assez nettement accuse. 

Un contraste s’affirme violemment dans V importance des masses qui participent a la com- 
position : la grande figure d’ Indra s’oppose au pullulement des petites figures et de volu- 
mineuses figures volantes accompagnent et supportent le cortege de Surya aux proportions 
reduites. Ces contrastes donnent de la variete a l’ensemble, evitent la monotonie et imposent 
les figures principales a l’attention. 

En general, dans l’lnde, la grandeur proportionnelle des figures indique une gradation 
hierarchique. Des le relief de Jaggayapeia (1) d’epoque proche, nous avons vu la 
grande taille de Cakravartin suggerer son importance. Ici 1’opposition est plus 
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accentuee et la stature d’Indra evoque clairement l’idee de la puissance du per- 
sonnage : traduction plastique du texte vedique rapporte par M. Coomaraswamy : 
« Indra depasse en grandeur le ciel, la terre et l’air. » D’autre part, une disposition 
un peu particuliere, assez inhabituelle, a ete adoptee : souvent comme a Jaggayapeta 
encore et dans la plupart des reliefs de l’lnde, les elements sont juxtaposes, la 
grande figure s’isole des plus petites; ici au contraire la grande masse de l’elephant 
et d’Indra se detache directement sur un amoncellement de petites figures et 
d’arbres dont les groupes s’enchevetrent. 

Chaque composition possede son mouvement propre nettement accuse : 

Dans le relief d’Indra une direction generale oblique et ascendante est nettement indi- 
quee par l’attitude de l’elephant et la position respective des deux figures qui le montent. 

Dans le relief de Surya, presque toutes les figures participent au mouvement general 
de la composition; et surtout, les figures monstrueuses supportant le cortege de Surya, par 
leur direction unique, progressivement ascendante, semblent entrainer l’ensemble dans un 
lent deplacement. Le vide que ces personnages dominent, augmente l’impression de flotte- 
ment dans l’atmosphere suggeree par leurs attitudes. Ces figures interpreters comme des 
nuages, evocatrices des forces tumultueuses de la nature, semblent repondre a, 1 intense 
besoin de mouvement, au profond desir de representer des formes qui passent, que l’on 
retrouve plus tardivement. Ainsi malgre leur aspect caricatural, ces grossieres figures semblent 
etre les ancetres des figures volantes qui flotteront harmonieusement dans les reliefs poste- 
rieurs. (Les Kinnara de Barhut et ceux de Sanchi, prototypes plus directs, apparaissent en 
general plus immobilises par la symetrie des compositions.) 

Le groupement fibre et enchevetre des petits elements qui accompagnent Indra est 
caracteristique ; il correspond a. la conception particuliere de l’ceuvre hindoue que nous 
avons signalee a la fin de notre introduction : les formes se groupent les unes a cote des 
autres comme dans une « image mentale » sans recherche d’unite apparente. Apres M. Cooma- 
raswamy devons-nous voir dans l’ensemble, la naive representation du monde terrestre 
qu’Indra domine et qu’il se prepare a fouler? L’arbre que semble broyer Airavata justifie 
cette hypothese. L’ensemble presente de toute maniere l’aspect inorganise du « paysage » 
hindou tel qu’il se retrouvera souvent et la superposition correspond a la tendance habi- 
tuelle de developper les compositions aussi librement dans le sens de la hauteur que dans 
celui de la largeur. 

La presentation des divers elements rappelle celle qui etait adoptee a Barhut. La meme 
conscience de debutant se retrouve, celle qui cherche pour une balustrade, pour un cube 
a figurer le plus de cotes possible, precise le nombre des roues d’un char et celui des che- 
vaux en figurant toutes les tetes les unes a cote des autres sans omettre de representer aucune 
patte. 

Les reliefs de Bhaja, si voisins dans le temps de ceux de Barhut et de quelques 
autres d’epoque Qunga, si proches d’eux par la naivete du style, la similitude des ele- 
ments representes et l’inexperience de la technique en different cependant par maints 
caracteres qui ne se retrouvent pas dans la sculpture des stupa. La dissemblance des 
conditions materielles (celle de la surface continue des murs par exemple) a pu jouer 
un role dans l’ordonnance des figures de Bhaja, permettre par exemple des groupements 
plus libres. Mais il y a plus; entre les oeuvres de Bhaja et celles de meme epoque, il semble 
qu’il y ait eu difference d’inspiration, difference d’esprit et d’atmosphere. Barhut, Bodh- 
Gaya et Sanchi nous offrent maints exemples de monarques montes sur un elephant ou 
conduisant un char dans des attitudes tres proches des figures de Bhaja (10, 32); tour 
a tour ces personnages ont ete identifies comme etant le roi Agoka, Bimbisara ou autre, 
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parfois meme Indra, mais sans que rien ou presque rien ne souligne leur importance. 
A Bhaja, au contraire, grand! par sa proportion et par l’ensemble de la composition, le 
prince a f elephant devient Indra dominant le monde terrestre, tandis qu’accompagne 
de figures inquietantes, grondantes, a failure hallucinante, le paisible monarque dans 
son char devient Surya traversant l’espace entraine par des forces dechainees. L’art 
un peu plus tardif de Sanchi n’atteindra pas a cette grandeur : malgre leur monstruosite, 
leur desir de faire peur, les grotesques de la horde de Mara (photo 2 et 105) immobilises 
par leur axe vertical sont loin d’atteindre au dynamisme de Bhaja. 

Peut-on voir dans f atmosphere plus fabuleuse de ces reliefs de Bhaja comme un 
reflet de traditions vediques, de civilisations indigenes oil la force, la terreur et la brutalite 
avaient leur place et que le bouddhisme a fait disparaitre ? Le fait geographique est-il 
intervenu alors ? Le bouddhisme pacifieateur et les influences exterieures ont-elles 
penetre plus tardivement dans la region de Bhaja au Dekhan ( x ) ? 

Ces bas-reliefs anciens constituent un ensemble d’un grand interet; malgre leur 
rudesse, leur caractere primitif et la grossierete de leur technique, ils revelent deja des 
caracteres propres a fart hindou que fart des stupa laisse moins nettement entrevoir 
mais qui se retrouveront developpes dans les grandes caves de fart medieval. 

I 1 ) Ainsi que nous l’avons deja signale, les oeuvres d’art ne different pas essentiellement d’apres les religions 
auxquelles elles se rapportent et il serait arbitraire de distinguer trop nettement un art bouddhique d’un art 
hindou'iste. Pourtant si ces oeu% r res de Bhaja presentent veritablement le reflet de traditions vediques il peut etre 
curieux de noter le parallelisme d’evolution de Part et de la religion : la composition des sculptures hindou'istes 
Gupta retrouvera et developpera des formules deja sensibles a Bhaja, comme l’hindoui'sme refletera des croyances 
anterieures au bouddhisme. 
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REGION DE L’ORISSA : KHATVDAGIRI. UDAYAGIRI 


Dans la province de l’Orissa, a l’Est de l’lnde, se rencontre un important ensemble 
de monuments rupestres. Creusees dans les collines de Khandagiri et d’Udayagiri, ces 
excavations sont, en general, de dimensions assez reduites; pourtant, des groupes de cel- 
lules sont reparties parfois sur deux etages et meme a Rani-kha-nur (Udayagiri) sur les 
deux cotes d’une cour. Ces grottes, vihara jaina probablement, n’ont pas l’importance 
architecturale de celles de l’Ouest de l’lnde, mais par contre, beaucoup d’entre elles 
renferment une abondante decoration imagee; par la, elles possedent leur originalite 
en s’eloignant de la sobre decoration architecturale des grands monuments rupestres 
de meme epoque (Kondane, Bedsa, Bhaja, Nasik). 

La datation des grottes de l’Orissa reste a preciser; celles qui renferment des sculp- 
tures sont proches de Fere chretienne. M. Coomaraswamy les place entre 150 et 50 ans 
av. l’ere chretienne; M. Bachhofer repartit la decoration entre le i er s. av. J.-C. et le 
debut du n e s. ap. J.-C. Par la comparaison de motifs deja apparus sur d’autres edifices 
et par le style des oeuvres, ces dernieres dates paraissent vraisemblables. 

Dans l’ensemble des bas-reliefs de l’Orissa, deux grandes tendances qui semblent 
s’etre succedees se relevent dans des grottes distinctes : 

I. — Dans les grottes d’ANANTA a KHAA5DAGIRI et de JAYA-VIJAYA a 
UDAYAGIRI, le caractere decoratif et la recherche de symetrie dominent. Les figu- 
rations symboliques des anciens stupa se retrouvent. 

II. — Dans les grottes de RANI-KHA-NUR et de GAAEQA GUMPHA a UDAYA- 
GIRI, la recherche narrative domine, au contraire, dans des compositions completement 
asymetriques et mouvementees. Les panneaux successifs de la frise rappellent des epi- 
sodes parfois dramatiques tires des Jataka jaina ou de l’histoire locale. 

Des differences profondes separent les oeuvres se rapportant a l’une ou l’autre ten- 
dance; des dissemblances sont encore tres sensibles entre les deux caves de meme groupe 
a Udayagiri. Le style des sculptures de l’Orissa est ainsi assez complexe et il reste dans 
l’ensemble assez particulier; c’est cette originalite, sensible surtout a Udayagiri, qui 
rend toute datation difficile. Des comparaisons s’imposent pourtant; elles se multi- 
plient meme pour les themes de la grotte d’ Ananta ; leur nombre fait sentir Fimportance 
des relations qui unissaient les diverses regions de FInde ancienne. La situation geogra- 
phique de FOrissa etait d’ailleurs infiniment propice a l’echange de tendances venant 
des divers centres artistiques de FInde ancienne : developee a proximite de Bodh-Gaya 
et presque a egale distance de Barhut et de Sanchi que de Jaggayapefa et d’Amaravati, 
cette ecole etait merveilleusement placee pour recevoir, puis transmettre motifs et 
influences. 
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REPARTITION DES RELIEFS 

Dans les caves de F Orissa, la decoration imagee se limite a quelques emplacements 
(a, la partie superieure des parois des diverses verandas) et elle s’ordonne dans des formats 
precis adaptes a l’architecture. 

Deux dispositifs sont principalement adoptes pour la repartition des sculptures : 

A. Dans l’un, la decoration prineipale s’inscrit dans les tympans des portes encadres 

par un arc en fer a cheval ornemente; une frise secondaire developpee entre les 
portes complete l’ensemble. 

Ce mode est utilise a KHAiVDAGIRI : ebauche a Talava Gumpha dans une decoration 
purement ornementale, il est developpe dans la cave d’Ananta. 

(Ce programme decora tif conserve le schema adopte dans les grandes caves de l’Ouest de l’Inde; mais 
la les seuls elements tires de l’arehitecture dn bois eonstituaient l’ornementation, Khamfagiri les 
conserve, mais s en sert seulement pour eneadrer les reliefs.) 

B. Une autre disposition est preferee dans les grottes d’UDAYAGIRI : Jaya Vijaya, 

Rani-kha-nur, Ganega-Gumpha ; les tympans des portes ayant laisse place a un 
espace evide, les frises occupant l’intervalle entre les arcs en fronton des portes 
prennent toute l’importance. 

D’autre part, a U DAYAGlRI, a Rani-kna-nur, deux petits sanctuaires menages hchaque 
extremite de la veranda sont entierement recouverts de sculptures interrompues seulement 
par l’encadrement des portes. Un exemple de bas-reliefs continus, envahissants, est ainsi 
rencontre. 

r. — CAVES D’ANANTA (Khandagiri) et de JAYA VIJAYA (Udayagiri). 

Dans ces caves, les divers themes se disposent d’une maniere nettement decorative; 
une recherche de symetrie s’affirrne, elle s’accompagne parfois d’une recherche de mouvement 
accelere particuliere. 

Cave d’Ananta. 

La decoration sculpturale de cette cave presente quelque complexity. Successivement 
se rencontrent : 

I. Des Figurations svmboliques a personnages assez multiples dans les tympans (276 B, 

277 B). 

II. Un motif decoratif (Course d’animaux et de Genies) insere dans deux frontons en 

fer a cheval entourant les tympans (276 A, 277 A). 

III. Une frise developpee entre les frontons des portes et constitute par la succession 
de panneaux renfermant chacun une figure volante (275, 279). 

Des motifs deja rencontres sur les balustrades des stupa se retrouvent, mais ici affectes 
au culte jaina, transposes a une echelle plus grande et adaptes a, des formats diffe- 
rents. 

Dans les tympans se revoient des themes connus : 

le theme de F Adoration de FArbre; celui de la Divinite feminine entouree de deux ele- 
phants (276 B); 

enfin une figuration de Surya dans son char (277 B). 

Les deux premiers motifs restent tres proches des representations des memes themes 
a Barhut, Sanehi ou Bodh-Gaya. A peine peut-on noter les proportions d’une adoratrice 
de FArbre qui se rapprochent de celles des figures de Jaggayapete par le raccourcissement 
du buste et Fallongement des jambes. 

Thtine de Surya dans son char (277 B). 

Ce theme, moins repandu dans la sculpture des stupa, presente plus de nouveaute. Si 
l’on compare le tympan de Khandagiri avec la figuration de Bodh-Gaya (82), des similitudes 
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se discernent a, cote de differences dans la composition et l’iconographie : des figures femi- 
nines accompagnent Surya comme elles 1’accompagnaient paisiblement a Bhaja (273), 
mais elles n’apparaissent pas encore comme des tireuses a 1’arc (Bodh-Gaya). Le motif est 
entoure de figures et de symboles • — croissant lunaire et disque solaire — qui en fixent le 
sens. Le relief de Khandagiri semble nettement anterieur a celui de Bodh-Gaya et il apparait 
moins harmonieusement equilibre. 

Thfeme de la Course des Genies et des animaux (276 A et 277 A). 

Ce motif frequemment adopte dans les reliefs de l’lnde ancienne est dispose dans 1’enca- 
drement en fer a cheval de deux portes. 

La souplesse de la ligne, et la vivacite du mouvement rapprochent ces compositions 
d’Amaravati. 

Le meme motif se rencontre a Bodh-Gaya, Kuda et a Amaravati meme (216, 217, 218); 
mais dans ces divers sites une aussi grande vehemence de mouvement n’a pas ete atteinte. 

On peut noter la cohesion etablie souplement entre les groupes ; d’une figure a l’autre 
les lignes se succedent harmonieusement, le mouvement d’ensemble est transmis en formant 
une sorte d’arabesque sinueuse qui evoque les ondulations du motif de la guirlande. (Cf. le 
motif des figures volantes qui, dans un cintre de Mathura, est arrive a un effet proche (182). 

Motif des Figures volantes (275, 279). 

Une frise s’etendant entre les portes est formee par la juxtaposition de panneaux; chacun 
d’eux renferme une figure volante dont la vivacite de mouvement est poussee a l’extreme. 
Par l’inclinaison accusee des corps, les figures semblent traverser le panneau en diagonal; 
la vive allure des attitudes est encore renforcee par l’envol des echarpes. 

La presence des figures volantes avec cette attitude particuliere, a une epoque proche 
de 1’ere chretienne nous a d’abord semble etrange : aucun exemple a rapprocher ne s’offre 
a Sanchi, ni a Bodh-Gaya. Aussi avions-nous pense que ces figures d’Udayagiri pouvaient 
Stre des additions tardives. Quelques reliefs de Mathura (176, 177, 182) reproduisent les 
mSmes attitudes du vol dans des oeuvres datees, en general, de la fin du i er s. ap. J.-C. ; les 
reliefs de Mathura ont-ils repete un modele utilise a Khamfagiri ? L’hypothese apparait 
vraisemblable ; la tendance a accuser le mouvement relevee dans un groupe de reliefs de 
Mathura a pu apparaitre autant par l’influence des caves de l’Orissa que par celle d’Ama- 
ravati. 

La recherche de mouvement s’accuse encore dans l’attitude de course acceleree d’un 
Genie porteur d’offrandes de JAYA-VIJAYA (UDAYAG1RI). Les jambes sont dans la 
position adoptee pour le vol, mais le torse reste vertical (278). 

II. — CAVES DE RANI-KHA-NUR ET DE GAlVEfA GUMP HA 

Dans les sculptures de ces grottes, 1 ’esprit anecdotique et la recherche d’action dominent. 

L’ensemble des bas-reliefs presente une certaine importance : 

a Ganega Gumpha ils sont repartis sur la paroi d’une veranda comportant quatre portes ; 

a Rani-kha-nur, plus vaste ensemble, ils se disposent aux verandas des deux etages et 
celle de la partie superieure comporte huit portes; la veranda d’une aile laterale 
renferme encore des bas-reliefs. 

Les memes tendances generates se retrouvent dans les deux grottes ; les memes episodes 
sont fixes par les memes personnages ; mais toutefois une difference apparait dans le style 
et les proportions des figures. 

La frise de bas-reliefs qui occupe la partie superieure de la paroi est divisee en pan- 
neaux successifs par l’ouverture des portes; dans chacun d’eux est figure un recit compor- 
tant des episodes juxtaposes. Les figures se succedent sur la bande horizontale et les cintres 
des portes coupent souvent des personnages a mi-corps (280, 283). 



— 74 — 


La composition apparait sans structure fixe et semble resulter du hasard des grou- 
pements. Uasymetrie, 1’ irregular ite la plus complete dominent; les groupes se succedent 
sans cohesion; les inemes personnages se retrouvent. Les figures occupent, en general, toute 
la hauteur du panneau, aussi bien celles qui sont assises que celles debout. 

La composition est generalement peu toufl’ue, les figures se succedent en se chevau- 
chant legerement, souvent elles s’isolent meme : ce traitement en silhouette apparait nette- 
ment dans les scenes du tireur a l’arc (280). 

L’absence de plans est frequent, une tentative de groupement en cercle reste exception- 
nelle. 

Peut-etre peut-on voir une recherche d’effet spatial dans le rejet au-dessus de la ligne 
de base de quelques figures du second plan et dans l’espacement des figures et 
animaux (280), les vides semblant evoquer l’espace necessaire pour la fuite des 
animaux. (Cf. l’eflet d’espace des scenes de chasse des miniatures persanes). 

L’ensemble de la composition se deroule ainsi lateralement et non en profondeur : les 
attitudes restent aplaties, profilees, plaquees sur le fond. Les mouvements ne savent s’en- 
foncer et les vues de face abondent (280). 

Les oeuvres souvent grossieres et de qualite mediocre presentent des inegalites un peu 
deconcertantes. Des personnages debout s’inclinent sans raison (285) ; dans une attitude 
maladroite les deux jambes sont ecartees et 1’une d’elle est un peu pliee; les jambes s’op- 
posent (tireur a Pare). 

Les proportions des figures de Rani-kha-Nur principalement sont etranges [largeur du 
torse et minceur des jambes — mineeur squelettique de la taille d’une figure feminine assise 
de dos (282) et d’une guerriere de dos (281).] Ces proportions peuvent d’ailleurs se rapprocher 
parfois de celles de Jaggayapeta et d’Amaravati. 

Ces gaucheries et ces maladresses de primitifs voisinent avec des figures plus harmo- 
nieuses, aux proportions plus norinales [yaksini dans un arbre — tireur a Pare (280)], avec 
des representations d’animaux ou Pobservation de la nature est sensible [cheval, biches et 
faons (280) et cheval aux proportions harmonieuses]. Parfois les mouvements sont vifs et 
plus naturels. 

Une tendance au mouvement s’affirme : les combattants de Rani-kha-Nur (281) s’immo- 
bilisent encore en un schematisme primitif qui evoque plutot une danse guerriere qu’une 
lutte et dans Pepisode de l’enlevement le ravisseur semble vainement indiquer la precipi- 
tation de sa course par ses genoux replies sans parvenir a detacher les pieds de la ligne de 
base; par contre, une danseuse et des musisiennes temoignent d’un plus reel sentiment de 
Paction qui evoque Amaravati (283). Surtout Pimpression de melee se degage avec force 
dans une scene de combat de Ganeqa Gumpha, par la variete des attitudes, Penehevetre- 
ment des directions, la fuite de l’elephant portant sur son dos un guerrier retourne pour 
decocher une fleche (284). La composition elle-meme est mouvementee (absence de verti- 
cales). 

Dans l’ensemble des bas-reliefs les figures humaines predominent, les elements de loca- 
lisation restent rares : quelques arbres greles, une hutte avec les animaux et rochers tradi- 
tionnels de la jungle ; ailleurs un hall est evoque par deux colonnes supportant un balcon (283). 
Naturellement, la proportion de ces elements reste reduite. 

III. — PAROI DES SANCTU AIRES DE RANi-KHA-NUR 

Des reliefs recouvrent les parois degagees de petits sanctuaires menages a chaque extre- 
inite de la veranda. 

h’ absence de vide est complete; les elements accumules, juxtaposes et enchevetres 
entrament I’irregularite, la fantaisie et la plenitude totale de la composition. Nous avons 
iei un ype de sculpture continue sans aucune adaptation architecturale. 

Le traditionnel paysage de jungle se retrouve, mais traite a grande echelle et dans un 
assez haut relief; les feuillages epais restent d’ailleurs dans la tradition de Sanchi I. 
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Conclusion. 

L’etude des reliefs de l’lnde ancienne se terminant ici, il est interessant, avant 
d’aborder Fart Gupta, de degager quelques conclusions tres generates. 

En examinant les petits reliefs des stupa, nous avons vu se developper les themes, 
techniques et composition dans des ecoles et des styles divers. Dans cette petite sculpture, 
^interpretation de la legende bouddhique a pris une forme anecdotique et pittoresque 
qu’elle ne conserve pas ulterieurement dans la sculpture de 1’Inde. Elle ne se retrouvera 
plus tard que dans la peinture, a Ajanta et Bagh, ou dans les reliefs de FInde exterieure, 
a Java. 

D’autre part, a partir du n e s. ap. J.-C. env., sous l’influence d’une evolution dans 
la pensee, la philosophie et les dogmes, l’art de Mathura et 1’art greco-bouddhique ont 
delaisse de plus en plus l’aspect legendaire et tres humanise du Buddha et se sont efforces 
de lui donner une apparence plus impersonnelle, plus transcendentale; a travers la 
composition plus schematique et plus depouillee, on entrevoit toute l’abstraction des 
dogmes et la complexity du pantheon mahayanique. Et cet effort restera celui de la 
sculpture Gupta et se retrouvera dans tout l’art de l’Asie Centrale ( 1 ). 

Pendant toute cette periode de l’lnde ancienne, Fapport de la sculpture rupestre 
nous a semble moins considerable. Cette sculpture a surtout emprunte aux stupa ses 
themes et ses compositions ou bien, comme a Udayagiri, elle a illustre des legendes 
purement locales qui n’ont pas ete reprises. Pourtant l’apport de la sculpture rupestre 
n’est pas absolument negligeable. En effet, au moment ou la construction des caves se 
ralentissait (vers le n e s. ap. J.-C.), l’ornementation sculpturale commengait a trouver 
place dans le decor architectural, ce qui laisse entrevoir la faveur ulterieure accordee 
a la sculpture dans les caves. Et dans ces quelques reliefs du debut de Fere chretienne, 
l’agrandissement des themes, la Figuration de grands couples ou de grands donateurs 
a permis a la technique du relief rupestre de se former et de s’affermir; les grands per- 
sonnages de Karli ou de Kanheri ont deja Faspect de haut-relief que les sculptures pos- 
terieures conserveront. 

Ainsi les sculpteurs Gupta, plus favorises que les modestes imagiers de Barhut, 
profiteront d’ experiences successives et trouveront a la fois des themes prepares et une 
technique deja perfectionnee. 

j 1 ) On doit noter que l’effort poursuivi dans la sculpture bouddhique, celui de donner a la forme un aspect 
plus abstrait, ne lui etait pas uniquement particulier; il se retrouve dans des oeuvres moins tvpiquement boud- 
dhiques et meme hindoui'stes. Mathura semble avoir ete le centre de cette evolution : les figurations d un Surya 
ou d’un Krisna Govardhana (datees par M. Coomaraswamy de l’epoque Kusana, 1. 1. A., fig. 102 et 103) sont deja 
des formules simplifiees ayant abandonne tout esprit anecdotique. 
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DEUXIEME PARTIE 

PERIODE GUPTA ET POST-GUPTA 

SCULPTURE BOUDDHIQUE 

Comme nous venons de le faire pressentir, la sculpture bouddhique Gupta et post- 
Gupta se relie intimement a Fart greco-bouddhique et a celui de Mathura. Elle accentue 
et amplifie quelques-unes de leurs tendances : evolution des themes vers l’abstraction, 
idealisation de la forme, preeminence donnee a la figuration du Buddha. Puisant ses 
themes et ses formules dans les ecoles anterieures, c’est par des nuances subtiles, par 
la perfection ideale des formes et par une habilete technique raffinee que la magnifique 
production Gupta se differencie et manifeste son originalite. Ces caracteres se sont expri- 
mes avec intensite dans les steles'de Sarnath au iv e siecle; c’est la que la figure du Buddha, 
prenant valeur de symbole, est devenue « comme dans toute image indienne », non pas 
« le reflet de quoi que ce soit qui ait ete vu physiquement, mais une forme intelligible ( 1 ) ». 
Le meme effort s’est poursuivi un peu plus tardivement et beaucoup plus longuement, 
mais avec un succes moins constant, dans la sculpture des grands temples rupestres 
qui furent excaves dans 1’Ouest du Dekhan entre la fin du v e et le milieu du vn e siecle. 

Mais si la sculpture bouddhique a predomine jusqu’au v e siecle l’activite artistique 
qui s’est deployee pendant toute la brillante periode Gupta ne s’est pas seulement atta- 
chee au bouddhisme, mais aussi a l’hindoui'sme et parfois a la religion jaina. L’epoque 
Gupta, moment d’intense activite, a vu progresser a la fois le bouddhisme mahayanique 
et 1’hindoui'sme sous ses deux formes principales vishnoui'te ou givai'te ( 2 ). 

A partir du v e siecle les sanctuaires et monasteres rupestres bouddhiques et hin- 
dou'istes voisinerent done dans les memes regions, parfois dans les memes sites (Ellora), 
et l’ensemble de la sculpture Gupta comprend les ceuvres attachees a l’une ou l’autre 
religion. II est difficile d’etudier les unes sans penser aux autres et leurs grands caracteres 

( l ) Coomaraswamy, Nature of Buddhist Art, p. 16. 

( z ) L’hindouisme etait apparu bien anterieurement et ses origines sont difficiles a preciser : reprenant des 
croyances, des formes de pensee anterieures au bouddhisme, s’attachant a des divinites anciennes (parfois adoptees 
par le bouddhisme lui-meme), l’hindouisme se developpa surtout des le n e s. ap. J.-C. parallelement au Mahayana. 
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se sont developpes en commun. Cette epoque qui fut celle des grands ensembles boud- 
dhiques d’Ajanfa et d’ Aurangabad fut aussi celle des grands centres hindoui'stes de 
Badami, Ellora ou Mavalipuram. Merae but et meme desir de degager une idee se retrou- 
vent : a travers les representations de la Danse de Qiva, des Trois Pas (Trivikrama) (2) 
ou du sommeil de Visnu (Ranga Natha), on entrevoit la puissance des forces cosmiques, 
l’omnipresence et l’eternite d’un dieu comme on sent dans les sanctuaires bouddhiques 
le caractere immuable et transcendental du Buddha. Cette elevation des themes a 
imprime un rare caractere de grandeur aux oeuvres de cette epoque. Elle explique, d’autre 
part, les tendances de la composition qui, ebauchees anterieurement, s’affermissent 
avec intensite : la predominance de la divinite affirmee par son gigantisme par rapport 
aux autres personnages, la limitation du nombre de ceux-ci, l’importance attachee au 
geste, a l’attitude et aux symboles conventionnels, enfin la recherche de perfection, la 
sobriete et le depouillcment de la forme. 

Pourtant, si dans ees deux sculptures bouddhique et hindouiste, le but et la tech- 
nique sont les memes, quelques differences se revelent de prime abord, qui correspondent 
intimement au caractere des deux religions. Alors que la divinite bouddhique (Buddha 
ou Bodhisattva), essentiellement fixe, est toute de contemplation et de repliement sur 
soi, les divinites hindoui'stes sont agissantes, dynamiques et c’est leur elan qui regit 
l’Univers : la danse de Qiva cree le rythme des Mondes, Visrcu fait sortir la Terre des 
Eaux (Varaha Avatara). L’art bouddhique reste done statique, adopte des schemas 
symetriques, reguliers, strictement hieratiques; l’art hindouiste emprunte parfois les 
memes schemas ou en conserve le souvenir, mais en general, ses ordonnances sont plus 
libres et plus mouvementees. Ces differences sont interessantes a signaler, car dans le 
courant de l’epoque post-Gupta il y a eu echange de tendances, puis reaction d’un art 
sur l’autre. 

Au moment oil tous deux se developpent parallelement (pendant le vi e siecle), 
l’art bouddhique etait arrive a un degre de maturite avance; encombre de formules, 
de conventions, il se perdait en redites et apparaissait souvent d’une monotonie assez 
decevante. L’art hindouiste, au contraire, etait au moment de son plein essor, au moment 
oil l’iconographie se forme, oil sans recherche de details pittoresques, quelques figures 
anecdotiques doivent subsister encore dans un ensemble pour que la signification s’en 
degage pleinement. (Voir reliefs de Badami et d’Aihole). Aussi voyons-nous, dans une 
premiere phase, l’art hindouiste emprunter a l’art bouddhique quelques formules et 
quelques themes ; au contraire, lorsque son originalite s’est accentuee, c’est lui qui redonne 
a l’art bouddhique un regain de vitalite, lui transmet ses formes et tend a renouveler 
sa composition. 

Mais n’anticipons pas : avant d’etudier cette evolution d’une maniere plus precise 
nous devons suivre la progression de la sculpture bouddhique Gupta vers le v e siecle. 
Dans une premiere partie nous etudierons les reliefs des monuments construits, les steles 
de Sarnath en particular; dans une seeonde partie nous examinerons plus longuement 
les sculptures rupestres des grands sites bouddhiques du Dekhan. 
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RELIEFS DES EDIFICES CONSTRUITS 

Art de Sarnath IV e et V e s. 


Depuis la fin de 1’epoque Maurya les communautes religieuses multipliees dans la 
region gangetique avaient eu recours aux imagiers pour decorer monasteres et stupa 
et diffuser symboles et themes. Depuis ce moment BODH-GAYA et SARNATH, comme 
MATHURA et SANCHI devinrent et resterent des centres d’activite artistique. Sous 
l’impulsion de la dynastie Gupta au iv e siecle, cette activite prit un nouvel essor et 
refletant le raffmement de la civilisation, la forme sculptee prit cet aspect de beaute 
ideale, de purete parfaite dont nous avons deja parle et qui constitue l’originalite de 
l’oeuvre Gupta, de celle de Sarnath (*) en particulier. Un peu plus tardivement le centre 
universitaire de NALANDA ( 2 ) prit une importance considerable, mais les sculptures 
retrouvees dans ses monasteres ont ete peu nombreuses. 

Les vestiges de ces divers sites qui nous sont parvenus consistent surtout en steles, 
dalles de revetement en pierre et a Nalanda, en figures et groupes de stuc ayant decore 
des niches. Dans les steles Gupta, l’importance attachee a la grande Image prend toute 
sa valeur et elle est la caracteristique dominante de la plupart des oeuvres ; pourtant nous 
retrouverons la persistance de representations plus episodiques dans tout un ensemble 
de dalles et steles ou les episodes de la vie du Buddha sont figures. 

Avant d’examiner ces divers reliefs, il nous semble utile d’insister encore sur le 
role preponderant joue par le centre de Sarnath dans le developpement de la sculpture 
a 1’epoque Gupta et de souligner le caractere exceptionnel de ses oeuvres. L’evolution 
des formes artistiques avait abouti aux formes simplifiees des steles de Mathura ou du 
Gandhara, aux froids ensembles des niches et panneaux deHadc/a et de Taxila; par dela 
elle devait arriver a la grandeur des ensembles hieratiques des sanctuaires de Nasik, 
d’Ajanta ou d’EUora. Mais par la recherche de proportions parfaites, par la simplicity 
epuree de la forme et par l’esprit de spirituality profonde qui s’en degage, Sarnath a 
imprime a sa production un aspect de raffinement, de subtilite et de perfection qui ne 
s’est jamais retrouve aussi intensement ailleurs. Rien ou presque rien ne semble separer 
une figure ou un groupe de Sarnath (286 et photo J) d’une stele plus ancienne ou meme 
d’une figure contemporaine de Mathura (photo H et215),d’un groupe de Sanchi (287) , ou 
d’un ensemble greco-bouddhique de meme epoque (169); mais entre eux il y a 1’abimc 
qui separe le chef-d’oeuvre d’une production un peu plus materielle (Mathura), plus 
lourde (Sanchi), parfois plus mecanique (Taxila). Entre les oeuvres Gupta de Mathura 
et de Sarnath, meme difference : le Buddha debout de Mathura, le plus epure, le plus 

(■*) Bibl. A. S. Annual Reports, en particulier 1906-07, 1907-08, 1918-19. 

( 2 ) Bibl. A. S. /., Annual Reports, en particulier 1925-26 a 1929. 
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conforme aux conventions Gupta reste froid, plus uniquement intellectuel sans avoir 
I’immaterialite subtile du plus beau Buddha de Sarnath (photo J) ( 1 ). 


STELES 

Parmi les steles, deux types prineipaux peuvent etre distingues : les steles a figure unique 
ou a figure nettement preeminente; les steles ou dalles sculptees a scenes multiples. 

I. — STELES A GRANDE IMAGE 

Dans l’lnde, la statuaire est restee un genre assez exceptionnel. A la figure isolee en 
ronde-bosse a ete preferee la stele a grande figure dominante adossee et accompagnee, le 
plus souvent, de minuscules personnages : l’attitude et le groupement restent deployes en 
deux dimensions, hauteur et largeur. (La technique de la stele restera d’ailleurs celle qui 
dominera dans les reliefs rupestres et influencera leur composition). 

Caractere de la forme. 

L’idealisation de la figure du Buddha a ete poursuivie dans les steles Gupta; les volumes 
harmonieux, les lignes d’une purete parfaite ne correspondent plus a l’observation directe 
de la nature, mais elles obeissent a un code, a un canon repondant aux exigences de l’intel- 
ligence et aux preoccupations d’une esthetique raffinee : de plus en plus, l’lmage devient 
ainsi une creation de l’esprit, un reflet de la pensee. 

Attitudes. 

L’attitude donnee a la figure unique ou predominate reste, en general, tres simple : la 
figure dehout ou assise [a l’indienne (287) ou a l’europeenne (286)] est toujours strictement 
verticale et frontale. 

L’immobilite parfaite semble un ideal poursuivi : cette fixite correspond au desir d’eloi- 
gner toute idee d’action et de vie qui s’opposerait a l’impression du detachement parfait 
et ramenerait a une conception trop humaine de la figure. La verticalite de la grande Image 
est adoptee en partie par les figures secondaires; l’ensemble prend ainsi le caractere de 
stabilite, d’equilibre qui caraeterise la sculpture houddhique et la diflerencie de l’art hin- 
douiste de meme epoque. 

Importance du geste, de la « mudra ». 

La diflerenciation des gestes conventionnels, des diverses « mudra », commencee dans 
les oeuvres du Gandhara, de Mathura et d’Amaravati se precise dans l’art Gupta. Le geste 
symbolique devient un veritable langage intelligible aux inities; joint a l’attitude, il evoque 
les Grands Miracles ou traduit 1’attitude morale du Buddha. 

La valeur expressive de la « mudra* a eu une importance profonde sur le developpement 
de la sculpture Gupta et post-Gupta : elle a permis la simplification extreme des figurations, 
la figure pouvant desormais se suffire puisque comme les anciens symboles elle prend par 
elle-meme un sens precis, sans le secours de details anecdotiques. 

Les steles de Mathura et de Sarnath peuvent etre considerees comme les plus mer- 

(*) La sculpture a revetu une forme particuliere suivant les epoques, parfois suivant les idees religieuses 
auxquelles elle s’est adaptee, parfois encore suivant les regions ou elle s’est developpee. Peut-etre n’est-ce pas 
seulement un hasard si la meme region a vu se developper tour a tour l’art exceptionnellement sobre et mesure 
de Bodh-Gaya a une epoque ancienne, l’art raffine de Sarnath a l’epoque Gupta et plus tardivement l'art Pala 
])rerieiix et distingue. II semble ainsi naturel qu’au moment oil Sarnath prit une importance preponderante sous 
la brillante dynastie Gupta a une periode de civilisation particulierement rafhnee, Part prit dans ee centre, terre 
d'election de la pensee bouddhique, un accent d’idealisme plus accentue. D’ailleurs, si Part Gupta de Sarnath 
a eu une influence preponderante, il n’a pourtant constitue qu’une reussite momentanee. 
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veilleuses realisations de l’art Gupta dont elles affirment les tendances : parmi elles, des 
differences se discernent toutefois. 

Les Buddha debout de Mathura (photos I et H) par l’importance donnee au costume 
monacal, conservent le souvenir du Buddha Qakya-muni, personnage historique. 

Le Buddha debout de Sarndth (285) et quelques autres {A. S. /., 1921-22, pi. XXXIX), 
par un leger hanchement, par des traces de science anatomique du modele, restent 
encore des formes humaines fortement idealisees. 

Le Buddha assis de Sdrnath (photo J) atteint un degre de spirituality plus eleve, d’abs- 
traction plus parfaite par la frontalite stricte et la verticalite de l’axe median de 
la figure; par l’absence de tout detail de costume, de toute inflexion du contour 
qui puisse suggerer une musculature. La finesse raffinee de la tete, l’impassibilite 
parfaite et surtout l’absence d’expression evoquent le detachement le plus absolu, 
suggerent l’idee du Buddha ideal, desincarne. 

L’importance attachee a la grande Image de la divinite reste la caracteristique de la 
stele Gupta ; pourtant, si elle concentre toujours l’interet, elle reste rarement tout 
a fait isolee; des figures secondaires en moindre relief viennent s’y adjoindre. Ces person- 
nages restent parfois tres secondaires (285), ailleurs ils prennent plus d’importance. Deux 
dispositions sont alors adoptees principalement : 

A) deux Bodhisattva ou deux porteurs de cauri encadrent le Buddha; 

B) des figures en reduction par leur presence sur la dalle de fond ou parfois sur le socle 

viennent completer la signification de l’lmage. 

A. Motif du Buddha accompagnd d’assistants et de figures volantes. Steles de Sarn&th 
et de Sanchi (286 et 287). La presentation est typique : la grande Image du Buddha, 
assise ou parfois debout, occupe le centre de l’ensemble; de chaque c6te de la 
grande figure se trouve une divinite debout de taille plus reduite, a la partie supe- 
rieure de petites figures volantes convergent vers l’lmage; souvent la symetrie 
de l’ensemble se trouve encore renforcee par le hanchement oppose des figures 
debout ( 291 )' 

Equilibre, aspect conventionnel et schematique du groupement, frontalite et immo- 
bility complete de la grande Image. 

Ce theme iconographique a ete le motif dominant de la sculpture Gupta et post-Gupta 
et il a ete multiplie dans les monuments rupestres tout autant que dans les edifices cons- 
truits ( 1 ). 

La meme formule de la triade se retrouve dans d’autres oeuvres de sculpture architec- 
turale : 

Chapiteau provenant de Sarnath (289 et A. S. 1904-05, pi. XXX). 

Rappel d’un episode se plagant apres le miracle de I’Ulumination : le Buddha assis en 
padmasana entre deux orants est abrite par le serpent Mucalinda. (Sur une autre 
face du chapiteau : Parinirvana. Sur un autre chapiteau de meme type : figura- 
tions du Buddha, puis du Jataka du Bodhisattva donnant son corps a manger a 
une tigresse.) 


(!) Peut-etre est-il utile de rappeler la lointaine online de ce motif hieratique qui peut etre considere : 1° comme 
l’aboutissement de la formule utilisee dans les petits reliefs de l’lude aneienne depuis Barhut pour la presentation 
des Symboles, puis du Buddha, entre des orants et souvent des figures volantes ( 19 , 77 , 993 ) ; ' 2 ° comme le resultat 
de revolution discernee dans la conception meme de la representation du Buddha, telle qu'elle apparait dans 
les triades greco-bouddhiques ( 161 , 163 ); 3° enfin comme la repetition de prototypes plus procbes : steles de 
Mathura (215 et Coom. fig. 81, 85, 87). 
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Dalle de Sarndth (291 et A. S. /., 1907-08, pi. XIII). 

Le Buddha descendant du ciel Trayastrimgas entre Indra et Brahma. Action ordonnee 
dans le schema traditionnel symetrique. 

B. L’ Image du Buddha est entouree de figures en reduction rappelant les GRANDS 
MIRACLES de sa vie, parfois le MIRACLE de CRAvASTL 

Cette formule reste assez exceptionnelle a Sarnath; elle tendra, au contraire, a se re- 
pandre plus tardivement, et surtout dans l’art Pala de la region du Bengale. 

Stele d’un Buddha couronnd provenant de Bihar (debut de l’art Pala) (288). 

Dans les ensembles de ce type, la figure principale represente elle-meme par son atti- 
tude un miracle particulier : le plus souvent comme ici le miracle de l’lllumination 
indique par la « bhumisparga mudra ». 

Disposes sur la dalle du fond, sept autres groupes ou figures suggerent les autres Grands 
Miracles: par souci de symetrie le Buddha eouehe en Parinirvana est toujours place 
au centre et a la partie superieure. 

L’ensemble reste regulier, sobre et schematique. 

Souvent la presentation du Parinirvana est plus complexe, des details pittoresques 
subsistent : les deux arbres « gala » prennent place de chaque cote et de petits moines en 
lamentation perpetuent les attitudes et les types crees par l’iconographie greco-bouddhique. 

Dans un fragment de dalle provenant de Sarnath ( A . S. /., 1904-1905, p. 84, fig. 8), 
la figure du Buddha est encore encadree dans une sorte de niche (cf. A. G. B. G., 
Foucher, fig. 240) : de petites figures volantes occupent la bande verticale proche 
de la niche dominee par le ficus religiosa traditionnel qui accompagne le Buddha 
de 1’ Illumination; sur les cotes, a l’exterieur se superposent de petits Buddha. 

Grand Miracle de £ravasti. Stele de S&rnath (290). 

Disposition proche de celle adoptee sur les steles pour la figuration des huit Grands 
Miracles du Buddha. 

II. -- STELES ET DALLES A MULTIPLES PERSONNAGES 

Des scenes diverses sont groupees dans des panneaux superposes. La filiation directe 
avec les oeuvres de m?me type de l’art greco-bouddhique, des ecoles de Mathura et meme 
d’Amaravati est evidente : 

Grands Miracles de la Vie du Buddha. StMe du Musde de Sarnath (292). 

Cf. avec la figuration des memes themes au Gandhara, a Mathura et a Amaravati. 
Analogic des attitudes du Buddha et de Maya; meme maniere conventionnelle 
de figurer le Buddha eouehe. Similitude des details du Parinirvana (143, 189) : 
trepied, moines se lamentant au premier plan, l’un d’eux etant generalement vu 
de dos. 

Compositions dominees par la recherche d’ordre et de symetrie, habituelle dans les 
figurations anterieures des Grands Miracles (Cf. 226 et Coom. fig. 140). Ici, 
agrandissetnent beaucoup plus accuse de la figure du Buddha. Reunion de plu- 
sieurs scenes en un seul groupement : 2 e panneau, Illumination — Assaut de Mara 
— Tentation des filles de Mara ; 3 e panneau : Miracle de la Predication ; l’aspect 
hieratique de l’ensemble se retrouvera dans les grands groupes des niches et sanc- 
tuaires rupestres. 

Episodes multiplies de la Vie du Buddha. Dalle du Musde de Sarnath (293). 

Multiplicity d’episodes qui rappelle l’iconographie complexe du Gandhara; reprise 
des memes attitudes (Maya). 



deuxiEme partie 

PERIODE GUPTA ET POST-GUPTA 

SCULPTURE BOUDDHIQUE 

Comme nous venons de le faire pressentir, la sculpture bouddhique Gupta et post- 
Gupta se relie intimement a l’art greco-bouddhique et a celui de Mathura. Elle accentue 
et amplifie quelques-unes de leurs tendances : evolution des themes vers l’abstraction, 
idealisation de la forme, preeminence donnee a la figuration du Buddha. Puisant ses 
themes et ses formules dans les ecoles anterieures, c’est par des nuances subtiles, par 
la perfection ideale des formes et par une habilete technique raffinee que la magnifique 
production Gupta se difference et manifeste son originalite. Ces caracteres se sont expri- 
mes avec intensite dans les steles de Sarnath au iv e siecle; c’est la que la figure du Buddha, 
prenant valeur de symbole, est devenue « comme dans toute image indienne », non pas 
« le reflet de quoi que ce soit qui ait ete vu physiquement, mais une forme intelligible ( 1 ) ». 
Le meme effort s’est poursuivi un peu plus tardivement et beaucoup plus longuement, 
mais avec un succes moins constant, dans la sculpture des grands temples rupestres 
qui furent excaves dans 1’Ouest du Dekhan entre la fin du v e et le milieu du vn e siecle. 

Mais si la sculpture bouddhique a predomine jusqu’au v e siecle l’activite artistique 
qui s est deployee pendant toute la brillante periode Gupta ne s’est pas seulement atta- 
chee au bouddhisme, mais aussi a l’hindou'fsme et parfois a la religion jaina. L’epoque 
Gupta, moment d’intense activite, a vu progresser a la fois le bouddhisme mahayamque 
et l’hindou'isme sous ses deux formes principals vishnou'ite ou givai'te ( 2 ). 

A partir du v e siecle les sanctuaires et monasteres rupestres bouddhiques et hin- 
douistes voisinerent done dans les memes regions, parfois dans les memes sites (Ellora), 
et l’ensemble de la sculpture Gupta comprend les ceuvres attachees a l’une ou 1’ autre 
religion. II est difficile d’etudier les unes sans penser aux autres et leurs grands caracteres 

f 1 ) Coomaraswamt, Nature of Buddhist Art, p. 16. 

( 2 ) L hindouisme etait apparu bien anterieurement et ses origines sont difiiciles a preciser : reprenant des 
croyances, des formes de pensee anterieures au bouddhisme, s’attachant a des divinites anciennes (parfois adoptees 
par le bouddhisme lui-memej, 1 hindouisme se developpa surtout des le n e s. ap. J.-C. parallelement au Mahayana. 

13 
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se sont developpes en commun. Cette epoque qui fut celle des grands ensembles boud- 
dhlques d’Ajania et d’ Aurangabad fut aussi celle des grands centres hindoui'stes de 
Badami, Ellora ou Mavalipuram. Merae but et meme desir de degager une idee se retrou- 
vent : a travers les representations de la Danse de Qiva, des Trois Pas (Trivikrama) (2) 
ou du sommeil de Vi.snu (Ranga Natha), on entrevoit la puissance des forces cosmiques, 

F omnipresence et l’eternite d’un dieu comme on sent dans les sanctuaires bouddhiques 
le caractere immuable et transcendental du Buddha. Cette elevation des themes a 
imprime un rare caractere de grandeur aux ceuvres de cette epoque. Elle explique, d’autre 
part, les tendances de la composition qui, ebauchees anterieurement, s’affermissent 
avec intensite : la predominance de la divinite affirmee par son gigantisme par rapport 
aux autres personnages, la limitation du nombre de ceux-ci, l’importance attachee au 
geste, a l’attitude et aux symboles conventionnels, enfin la recherche de perfection, la 
sobriete et le depouillement de la forme. 

Pourtant, si dans ces deux sculptures bouddhique et hindoui'ste, le but et la tech- 
nique sont les memes, quelques differences se revelent de prime abord, qui correspondent 
intimement au caractere des deux religions. Alors que la divinite bouddhique (Buddha 
ou Bodhisattva), essentiellement fixe, est toute de contemplation et de repliement sur 
soi, les divinites hindouistes sont agissantes, dynamiques et c’est leur elan qui regit 
FUnivers : la danse de Qiva cree le rythme des Mondes, Visnu fait sortir la Terre des 
Eaux (Varaha Avatara). L’art bouddhique reste done statique, adopte des schemas 
symetriques, reguliers, strictement hieratiques; Fart hindoui'ste emprunte parfois les 
memes schemas ou en conserve le souvenir, mais en general, ses ordonnances sont plus 
libres et plus mouvementees. Ces differences sont interessantes a signaler, car dans le 
courant de l’epoque post-Gupta il y a eu echange de tendances, puis reaction d’un art 
sur l’autre. 

Au moment oil tous deux se developpent parallelement (pendant le vi e siecle), 
Fart bouddhique etait arrive a un degre de maturite avance; encombre de formules, 
de conventions, il se perdait en redites et apparaissait souvent d’une monotonie assez 
decevante. L’art hindoui'ste, au contraire, etait au moment de son plein essor, au moment 
oil l’iconographie se forme, oil sans recherche de details pittoresques, quelques figures 
anecdotiques doivent subsister encore dans un ensemble pour que la signification s’en 
degage pleinement. (Voir reliefs de Badami et d’Aihole). Aussi voyons-nous, dans une 
premiere phase, Fart hindoui'ste emprunter a Fart bouddhique quelques formules et 
quelques themes ; au contraire, lorsque son originalite s’est accentuee, c’est lui qui redonne 
a Fart bouddhique un regain de vitalite, lui transmet ses formes et tend a renouveler 
sa composition. 

Mais n’anticipons pas : avant d’etudier cette evolution d’une maniere plus precise 
nous devons suivre la progression de la sculpture bouddhique Gupta vers le v e siecle. 
Dans une premiere partie nous etudierons les reliefs des monuments construits, les steles 
de Sarnath en particular; dans une seconde partie nous examinerons plus longuement 
les sculptures rupestres des grands sites bouddhiques du Dekhan. 
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Reunion dans la composition de tendances diverses et meme opposees : 

Panneaux inferieurs : Enchevetrement des scenes, encombrement de la composition, 
asymetrie complete rappelant les reliefs de Barhut et de Sanchi. 

Panneau superieur : Symetrie, hieratisme. Evolution accusee, tendances dominantes 
des steles Gupta. Importance preeminente donnee a la figure du Buddha consi- 
derablement agrandie ; simplicity parfaite de la forme et immobility complete de 
l’attitude. Disparition du caraetere episodique : les minuscules figures de Mara 
et de sa fille evoquent seules les scenes qui ont precede 1’ Illumination sans que 
l’action soit representee (Cf. 292 et 294). 


DECORATION DES EDIFICES CONSTRUITS 

Les vestiges sculptes provenant de monasteres et stupa de l’epoque Gupta sont assez 
rares si l’on excepte ceux de Sanchi, Mathura ou Sarnath. 

A MIRPUR KHAS (*), dans le Sind, les vestiges d’un stupa de brique ont pourtant ete 
retrouves : la base carree, d’une sobriete extreme, rappelle par Pimportance des parties 
restees nues, la sobre ordonnance d’un stupa plus petit et plus ancien de Taxila. Quelques 
niches espacees renferment chacune un Buddha assis sur le lotus. Le type du visage du 
Buddha et le drape s’apparentent a la fois a Part greco-bouddliique et a Part Gupta ; les 
cheveux sont,en general, arranges en petites boucles mais sur une figure, ils sont rejetes en 
arriere en ondes; Paureole est decoree de motifs proches de ceux de Part Gupta. 

Ce stupa doit dater au plus tard de 400 ap. J.-C. d’apres Coomaraswamy. La figure 
du Buddha, comme les groupes de Jauliare de meme epoque appartient a un style de tran- 
sition entre I'art greco-bouddhique et l’ art Gupta. 

A partir du iv e siecle, le centre universitaire de NALANDA prit une importance consi- 
derable; il comportait un grand nombre de vastes monasteres groupes souvent autour 
d’immenses stupa. Mais les reliefs parvenus sont assez peu nombreux; ils se rattachent a 
une forme tardive de Part Gupta et plus generalement a Part Pala. 

Figures et groupes de stuc des niches de Nalanda (295, 296, 277). 

La persistance des memes schemas s’affirme. 

Dans les edifices construits (vihara et stupa), la decoration monumentale etait restee 
presque identique a celle des monasteres greco-bouddhiques. Des niches de toutes 
dimensions renfermaient des figures de stuc du Buddha et des Bodhisattva (Avalo- 
kitegvara principalement) groupees selon l’ordonnance hieratique habituelle. 


( x ) A. S. AR. 1909-1910, pi. XXVI-XXVII. 
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RELIEFS DES MONUMENTS RUPESTRES 


A partir du n e s. ap. J.-C., revolution du bouddhisme, celle qui fit presque gene- 
ralement abandonner la forme ancienne du Hinayana pour celle du Mahayana entraina 
une longue periode de ralentissement dans les excavations. 

Au contraire, vers la fin et apres le v e siecle de nombreux edifices rupestres furent 
ereuses et decores dans le N.-O. du Dekhan et ils se multiplierent jusqu’au moment oil 
le bouddhisme supplante par l’hindouisme disparut du centre de l’lnde, vers le milieu 
ou la fin du vn e siecle environ. Cette activite intense ne s’attacba pas seulement a creer 
de nouvelles fondations mais aussi a agrandir et a decorer des caves plus anciennes. 
(Voir par ex. frises et panneaux surajoutes des caitya de Karli et Kanheri, niches de 
Nasik.) 

Les sites de NASIK, AJAiVTA, KANHERI, AURANGABAD, ELLORA furent 
les grands centres de developpement de la sculpture bouddhique rupestre. Rare et 
sobrement repartie dans les caves du debut du vi e siecle la sculpture tend a partir de ce 
moment a prendre un role de plus en plus important dans les edifices. Si dans l’Inde 
ancienne elle se limitait, en general, a de petits formats, desormais des espaces de dimen- 
sions diverses, des emplacements plus varies lui sont offerts, de grands groupes prennent 
place dans les sanctuaires, dans les grands panneaux et parallelement une abondante 
decoration imagee se developpe. Mais il n’y a de variete que dans la repartition des 
reliefs; a toute echelle on trouve toujours les memes themes et les mernes ordon- 
nances. 

La sculpture bouddhique rupestre se caracterise, en effet, par sa monotonie et par 
le formalisme de son aspect. 

Le caractere essentiellement religieux de la sculpture, l’esprit meme du bouddhisme 
et l’influence des oeuvres Gupta se refletent dans le hieratisme, le traditionalisme, fequi- 
libre des ensembles, et ce sont ces tendances sans cesse repetees qui donnent a la 
sculpture rupestre bouddhique son accent particular. 

La spirituality des oeuvres de Sarnath s’alourdit, elle devient sobriete, sens de la 
mesure dans la plupart des oeuvres, schematisme desseche dans les plus ternes. 

Le but strictement devotieux ou le role decoratif des reliefs expliquent, d’autrepart, 
leur repartition et certains de leurs caracteres. L’ceuvre est realisee essentiellement au 
benefice spirituel de celui qui la fait executer et de ceux qui la contemplent en dehors 
de toute recherche de beaute esthetique pour elle-meme; une valeur propitiatoire s’at- 
tache ainsi aux redites multipliees, aux repetitions inlassables d’un meme Buddha ou 
d’un meme theme dans des panneaux de toutes dimensions, repartis sans ordre et sur 
tous les espaces disponibles. Par la s’explique la mediocrite deconcertante des innom- 
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brables Buddha et l’etrange superposition de motifs importants similaires, telles les 
deux grandes figurations presque identiques de la Litanie d’Avalokitegvara pres de la 
fagade d’Ajanfa XXYI. 

Par ailleurs, la recherche de l’effet decoratif groupe, au contraire, les panneaux en 
vue d’une ordonnance reguliere adaptee a l’architecture et elle explique a son tour la 
predilection marquee pour les schemas strictement svmetriques des frises multipliees; 
la decoration imagee alterne avec l’ornementation et de nombreux panneaux et medail- 
lons sont repartis autour des portes ou incrustes sur les piliers des caves tardives. 

Un autre facteur a pu intervenir encore pour modifier le role et l’aspect de la scul- 
pture bouddhique : c’est le role et l’aspect de la peinture de la meme epoque. Les fresques 
importantes conservees a Ajanfa et a Bagh laissent entrevoir l’importance attachee a 
la decoration peinte ( x ). Si dans certaines grottes d’Ajanfa la predominance appartient 
tantot a la sculpture et tantot a la peinture, souvent les deux arts se sont developpes 
cote a cote (Ajanfa II et XIX), et parfois meme ils ont eollabore pour former un ensemble. 
Pour juger avec exactitude la composition d’un groupe ou la decoration d’un sanc- 
tuaire, il faudrait connaitre les peintures qui parfois l’accompagnaient et dont quelques 
rares vestiges sont parvenus ( 2 ). 

En general pourtant, chaque art a evolue dans un domaine particulier et une diffe- 
rence profonde se releve dans les tendances de chacun d’eux. Si, par la repetition constante 
de groupes hieratiques, la sculpture reste formaliste et de caractere surtout devotionnel, 
la peinture apparait au contraire, a Ajanfa comme a Bagh, de caractere beaucoup plus 
episodique, empreinte de fantaisie et d’animation; la recherche de grace mondaine et 
parfois de preciosite voisineavec des elans demysticisme. Dans les scenes tirees de la Vie 
du Buddha, des Jataka ou des legendes historiques qui sont deployees sur la paroi, apparait 
un renouvellement des themes iconographiques, un elan d’imagination, un pittoresque 
de composition que la sculpture est loin de faire entrevoir; ainsi la peinture conserve 
vivaces les directives de l’art d’Amaravati dont la sculpture s’est, au contraire, eloignee. 
A la peinture semblent avoir ete reserves les sujets plus complexes, ceux qui necessi- 
taient l’emploi de plus multiples personnages, et ceci en raison de la liberte, de la rapi- 
dite d’execution de cette technique, comme aussi de la maitrise atteinte grace a des 
tentatives anterieures (Ajanfa, Caves IX et X). Ce merveilleux developpement de la 
peinture au vi e siecle et pendant la premiere moitie du vn e siecle a surement limite le 

H Les fresques les plus importantes se trouvent a Ajanta dans les Caves XVI, XVII (vers 500 ap. J.-C.), 
XIX (550 ap. J.-C.), I et II (600 et 650 ap. J.-C.) ; a Bagh dans la Cave IV. Des vestiges sont signales par Burgess 
dans de multiples caves d’autres sites; entre autres a Kanheri (VIII) et a Aurangabad VI (plafond). 

( 2 ) Dans un sanetuaire de la Cave II d’Ajanfa par exemple, des figures volantes peintes au plafond et sur la 
paroi du fond apportent fieurs et presents a l’image de culte sculptee (ici le groupe de Pan^ika et llariti), tandis 
que les fresques de donateurs des parois laterales completent l’ensemble de la decoration. Aux groupes sculptes, 
qui ailleurs nous paraissent particulierement simples, etaient peut-etre adjointes des figures peintes. (Voir Bagh II 
par ex.). 

La peinture etait d’ailleurs l’associee habituelle de la sculpture qu’elle revetait et completait souvent (indi- 
cation de parures, etc.). De multiples exemples pourraient etre cites : les figurations symboliques (gazelles et 
cakra) generalement sculptees a l’avant du trone du Buddha, sont indiquees en peinture dans la Cave XX 
d’Ajania. Dans la Cave I, pour les soutiens d’entablement du hall, la sculpture est employee pour la face la plus 
visible tandis que sur l’autre face les memes figures sont repetees en peinture. 
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role de la sculpture de meme epoque, tout au moins dans le site d’Ajanfa. Plus tardi- 
vement, apres un certain temps devolution, des reliefs a figures multiples apparaissent 
et a partir de ce moment, les memes themes avec des groupements proches tendent a 
etre realises dans les deux techniques. Dans les grottes plus tardives, apres le debut 
du vn e siecle probablement, la sculpture reprend a son tour la predominance ( x ) (voir 
a Ellora-Aurangabad). 


Devant la repetition eonstante des memes compositions sculptees nous avons renonce a etudier les reliefs 
site par site. Xous allons indiquer les grandes lignes de revolution d’ensemble qui s’est poursuivie dans la sculpture 
bouddhique rupestre depuis le debut du vi e siecle environ jusqu’au milieu ou a la fin du vn® siecle; puis apres 
avoir precise les formats et les emplacements multiples qui out ete adoptes pour les reliefs, nous examinerons les 
grands themes et les schemas de composition qui generalement ou exceptionnellement, se rencontrent. Ensuite, 
settlement, nous rechercherons l’apport particulier de chaque centre bouddhique et les tendances qui s’y sont 
aflirmees. 


La datation precise des oeuvres reste difficile a etablir; l’epoque de l’excavation 
des grottes est elle-meme ineertaine et souvent elle ne correspond pas a celle des scul- 
ptures qui s’y rencontrent. D’autre part, la grossierete ou la perfection de la forme ne 
sont pas un guide sur, eelles-ci obeissant souvent a l’habilete plus ou moins grande du 
sculptcur, plutot qu’a la progression generale de la technique ( 2 ). 

Lne evolution d’ensemble de la sculpture bouddhique est pourtant nettement appa- 
rente et il semble possible de discerner trois stadcs suecessifs qu’il serait tres arbitraire 
de limiter avec trop de precision. 

I. — Pendant tine periode de formation qui peut remonter anterieurement au 
vi e siecle ou correspond a sa premiere moitie, la sculpture reste peu abondante dans 
les grottes; elle se caracterise par la simplicity des ensembles, la rudesse de la forme, 


(t) Le Grand Miracle de (j.ravasti est sculpte (Cave VI) et peint (Cave II), la litanie d’Avalokitegvara est 
peinte (XVII) ou seulptee (Caves IV-XXVI), de meme la Tentation de Mura se retrouve tour a tour en peinture, 
et en haut relief (Cave XXVI). 

L’iniportance croissante de la sculj>ture peut se dcceler a Aja/i/a meme; dans le caitya XIX, des Buddha 
sont peints sur les parois des ades, dans le caitya XX\ I, plus tardif, les memes Buddha sont figures en haut-relief 
entre des assistants et des figures volantes. Dalis cette meme grotte et aupres d’elle se voient de grands reliefs 
a sujets divers : Tentation de Mara, Pariuirva/ia, Litanie d'Avalokitecvara. 

( 2 ) Ordre de succession des caves. Ce tableau que nous avons essaye de dresser reste approximate et in- 
complet , les dates sont celles donnees par Coomuraswamy, I. I. A. 


t ers 500 ap. J.-C. 


Vers 550 
Vers 600 


I»agh II 
Kanheii 


Aurangabad 


(vihara) 

Ajan/a VII 




VI 




— XVII 
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LXVI 

— XIX 


bouddhiques 


— II, I- 

— XX a 




XXVI 

III, I 

X ViQvakarma 



VI, VII 

XI Do Thai 

XII Tin Thai 


Ellora 

caves 


f : _ 
hindouistes 
Rameijvara 


Milieu du 
vn e siecle. 


Ravana-ka-Khai 
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le petit nombre des themes qui s’organisent (themes souvent anciens, groupes hiera- 
tiques, mais traduits dans des dimensions un peu plus vastes et suivant la technique 
quelque peu differente du haut-relief rupestre). 

II. — Un peu plus tardivement s’aecroissent le nombre des sculptures et la diversite 
des formats qui leur sont affectes — les themes se developpant dans les sites de Kanheri 
et Ajanfa principalement. Pendant cette periode de plein epanouissement, la sculpture 
bouddhique semble refleter l’esprit ascetique, monastique, d’un bouddhisme assez rigide, 
et en manifestant les tendances qui lui sont propres (formalisme, traditionalisme), cherche 
a atteindre le but particulier qu’elle se propose, celui de soutenir la meditation; (c’est a 
ce moment que la sculpture reste en opposition complete avec la peinture de meme 
epoque). II semble qu’une sorte de detente ensuite apparaisse : le sentiment de la compas- 
sion se manifeste dans 1’attitude de deux Buddha de la fagade d’Ajanfa XIX (2 e moitie 
du vi e siecle) et surtout dans la faveur accordee au theme des Litanies d’Avalokitegvara. 
(Cette faveur sera d’ailleurs conservee dans des grottes plus tardives.) 

III. — Dans une nouvelle periode devolution, de transformation, a partir du 
vn e siecle, semble-t-il, l’aspect particulier de la sculpture bouddhique parait s’atte- 
nuer; son developpement devient plus nettement parallele a celui de la sculpture hin- 
douiste qu’elle influence parfois ou dont elle partage a la fois motifs et tendances 
(voir Ellora, Aurangabad). Bien que les schemas anciens soient conserves, une evo- 
lution de la forme devenue plus libre, plus robuste, tend a faire disparaitre l’aspect 
hieratique des oeuvres anterieures, parfois a le remplacer par un effet de puissance plus 
dynamique. Un esprit plus profane se manifeste par le traitement meme des figures 
(Aurangabad VII et fig. feminines d’Ellora) et par l’intrusion de themes moins essen- 
tiellement religieux (couples multiples de la petite decoration, groupes de petites 
figures entourant des couples et formant de veritables scenes de cour sur les piliers, frises 
de gana (Ellora, Vicvakarma). Les schemas tendent a devenir plus complexes. Le deve- 
loppement de l’iconographie du Mahayana entraine a la representation de divinites 
plus nombreuses, plus variees, parmi lesquelles les figures feminines se multiplient; il 
suffit de comparer, par exemple, les reliefs d’Ajanta XIX ou XXVI avec ceux d’Ellora X 
ou d’ Aurangabad VII pour sentir cette transformation. Rendu possible par les progres 
de la technique, l’agrandissement des figures qui deviennent gigantesques ( x ) s’accom- 
pagne d’une predilection marquee pour les reliefs de grandes dimensions. 

A cet agrandissement des figures et des groupes correspond un interet marque 
pour la petite decoration imagee; celle-ci, multipliee a profusion pendant une premiere 
phase devolution (Ajanfa I- 1 1, XXI a XX\I; Aurangabad I et III), tend plus tardi- 
vement a perdre sa faveur. Une reaction meme semble apparaitre : il est dangereux de 
parler des dernieres caves bouddhiques d’Ellora, leur decoration exterieure etant restee 

f) far ex. cf. les Buddha de dimensions moyennes de la cave X d’Ajanta aux rangees de grands Buddha 
et divinites feminines d’Ellora XII. 
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inachevee (caves XI, XII), leur ensemble parait pourtant revenir a un ideal d’austere 
grandeur que la surabondance de la decoration des dernieres caves d’Ajanfa et de quelques 
grottes d’ Aurangabad ne laissait pas pressentir. Cette tendance apparait deja sur la 
fagade de Yigvakarma (Ellora X ( x ) qui semble temoigner d’un sens de l’equilibre dans 
la repartition des reliefs completement etranger a la profusion des petites frises mul- 
tipliees sur les fagades d’Ajanfa XXIV, XXVI. 

Mais l’examen sur les planches des motifs de la sculpture rendra plus sensible cette 
evolution. 


FORMATS ET EMPLACEMENTS RESERVES A LA SCULPTURE DANS LES CAVES BOUD- 
DHIQUES. Photos K. L. M. N. 

Les emplacements les plus divers ont ete reserves a la sculpture dans les monuments 
rupestres; cette diversite a entraine une extreme variete dans la dimension des reliefs. 

Nous allons essayer de dresser la liste des principaux genres de reliefs en indiquant leurs 
emplacements et les sites ou ils se rencontrent principalement. 

Grandes Images de culte : 

placees dans tous les sanctuaires et chapelles; 

adjointes aux dagoba dont elles soulignent la signification : 

Ajanla XIX — XXVI — Ellora X. 
figurees dans des niches : 

Kanheri (veranda du caitya) — Ellora — Nasik. 

Grands panneaux repartis : 

sur les fagades des caitya : 

Ajanfa XIX et XXVI — panneaux surajoutes a Karli. 
sur les parois interieures des bas-cotes de caitya ou des verandas ou halls des vihara : 

Kuda — Nasik — Ajanta XXVI — Aurangabad — Kanheri — Ellora. 
sur les parois rocheuses entourant les caves : Ajanta XIX — XXVI. 

Frises : 

Panneaux juxtaposes entourant l’interieur des caitya : Ajarda XIX et XXVI — 
Ellora X 

et decorant l’exterieur des caves : memes grottes et Kanheri, Karli (panneaux 
surajoutes). 

Frises a scenes continues : Fagades d’Ajanla I et d’EUora X. Aurangabad II. 

Decoration d' architraves : 

Voir les entrees des chapelles placees parfois a l’extremite des verandas : Ajanta I — 
II — XXI a XXV. 

Encadrement des portes. 

Des petits panneaux sont juxtaposes ou superposes; la decoration tend k devenir de 
plus en plus complexe, parfois une double ou triple rangee de panneaux entoure la 
porte. 


f 1 ) Le grand vide menage de chaque cote des figures volantes encadrant fare central peut se comparer aux 
parois lisses du sanctuaire plus tardif du Kailasa; a cote des groupes de figures volantes sculptees, peut-etre, comme 
au Kailasa, des nuages etaient-ils peints. 
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Decoration des piliers. 

Dans les soutiens d’entablements, la decoration imagee remplace souvent les motifs 
ornementaux : AjarUa, Aurangabad. 

Dans des caves plus tardives, la sculpture prend une place plus importante dans l’orne- 
mentation : Ajanta I — II — XXI a XXVI. Aurangabad I — III. 

Des groupes de figures volantes sont parfois librement reparties sur les parois : dagoba 
Ajanta XXVI — facade Ellora X mais cette disposition reste exceptionnelle. 


THEMES ET MOTIFS 

Le nombre des motifs et des themes utilises par la sculpture bouddhique rupestre est 
extremement restreint; a toute echelle les memes compositions se retrouvent et les repre- 
sentations du Buddha ont ete surtout multipliees. 

Representations du Buddha, puis des Bodhisattoa. 

Les figurations du Buddha ont ete le leitmotiv des panneaux de petite dimension de 
la sculpture architecturale, elles se sont repetees dans les niches reparties sur les parois et 
forment naturellement le theme des grands panneaux adjoints au dagoba des caitya et celui 
des grands ensembles des sanctuaires. 

Deux formules principals ont tour a tour ete adoptees : 
celle de la figure isolee et 
celle du groupe hieratique. 

Ces deux dispositions se rencontrent souvent dans les memes edifices, parfois elles 
alternent dans un meme ensemble; pourtant suivant l’epoque, l’un ou l’autre motif semble 
avoir eu la faveur : le motif du Buddha isole domine dans les caves les plus anciennes, tandis 
que le groupe hieratique a ete rnultiplie dans les caves d’un style plus evolue. 

L’uniformite des representations est souvent d’une lassante monotonie, les attitudes 
du Buddha sont peu variees et seules quelques differences se relevent d’un site a l’autre dans 
le style, le traitement du vetement et le caractere de la forme. 

Aspect et attitude du Buddha debout : 

I. — Parfois l’attitude est strictement frontale, symetrique : les deux bras replies relevent 

le rebord du vetement de chaque cote du corps. Cette disposition reste assez excep- 
tionnelle; elle se rencontre a Ajanfd XIX (dagoba du caitya) (315). 

II. — L’attitude est plus souvent asvmetrique : le bras droit etant detendu (en vara 

mudra en general), l’avant-bras gauche replie souleve le rebord du v§tement qui 
retombe en un pan sur le cote du corps. 

L’axe vertical du corps est parfois strictement conserve : ex. : Ajanta XIX facade (299 bis). 
et photo K. Mais,en general, le corps presente un hanchement plus ou moins accuse, 
harmonieux parfois, souvent maladroit; la tete reste au centre du panneau. Cette 
attitude est multiplier a Ajanta (voir niches proches des facades des caves IX 

et X et fagade du caitya XlX-photo K). 

(Parfois de minuscules orants sont ajoutes sur le cote, leur petitesse accuse le gigan- 
tisme de la figure principale et laisse l’interet se concentrer sur celle-ci. 

Ailleurs, des panneaux superposes renfermant chacun un Buddha en reduction sont 
disposes sur un ou sur chaque cote de la grande figure). 

Ex. : Ajanta XIX (photo K et 298) sehematisation extreme de la draperie qui reste 
unie et entierement adherente au corps — traitement constamment employe k 
Ajania. 
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Kanheri (300)- drape mouille, eolle au corps, finement plisse sur l’abdomen et les 
hanches, ondule entre les jambes et entre le corps et le bras releve; le rebord infe- 
rieur du vStement est souleve, la retombee du tissu en ondulations reste naturelle. 
Souplesse inspiree par l’observation directe : memes tendances a Bagh II (320). 

Exceptionnellement l’attitude est assouplie, la tete, les epaules et les jambes sont 
presentees legerement de trois-quarts, la tete est inelinee : Ajanta XIX- grands 
panneaux de chaque cotd de 1’entree de la fagade (299 et photo K). 

Detente de l’attitude, expressive, humanisee — Douceur associee a la robustesse de 
la forme. A 

Expression de compassion infinie, deja apparue dans les fresques d’AJAiVTA X cf. 
Buddha des piliers (V. Smith, Hry of fine arts, p. 286). 

Attitude du Buddha assis : ex. : Karli (302). 

L’attitude assise a l’indienne (padmasana) est plus generalement adoptee; elle domine 
dans la petite sculpture. 

L’attitude assise a l’europeenne (pralambapada asana), un peu plus rarement utilisee, 
se rencontre surtout dans les plus grands reliefs (317, 321). 

Les gestes (mudra) habituellement figures sont : la dhyani mudra ou « sceau de la medi- 
tation » et la dharma cakra mudra ou « sceau de la Loi » qui rappelle la Premiere 
Predication. 

La presentation de la figure assise est toujours frontale, symetrique, la mudra seule 
entrainant quelque desequilibre entre les avant-bras et les mains. 

Motif du groupe hieratique. 

Le groupe hieratique du Buddha entourd d’assistants presente l’aspect que les steles 
ont fixe (302, 320, 321, cf. 287). 

Karli. Panneaux juxtaposes et formant frise, sur la fagade du caitya (302). 

(Une frise tres proche a ete ajoutee de mdme sur la fagade du caitya de Kanheri). 

Syinetrie, frontalite. 

Ce schema est reste a la base de compositions plus complexes utilisees pour la figura- 
tion dans de grands panneaux de themes plus developpes : celui du Grand Miracle de Qravasti 
(328 a 330) et celui des Litanies d’Avalokitegvara (334). 

Le schema du groupe hieratique n’a d’ailleurs pas ete seulement utilise pour la repre- 
sentation du Buddha. Suivant revolution des croyances, il a ete plus tardivement adopte 
dans les grands panneaux pour les Bodhisattva (337) et pour les Tara (325). D’autre part, 
revolution du style des figures a transforme son aspect; perdant son caractere eminemment 
hieratique et statique, il est devenu plus contourne et dynamique (325). 

Dans les caves plus tardives la figuration des Bodhisattva est venue s’adjoindre a celle 
du Buddha qu’elle tend a remplacer. Comme pour le Buddha, les Bodhisattva sont figures 
tantdt isolement, tantot comme centre d’un groupe ou comme assistants. 

L’attitude des Bodhisattva assis ou debout reste souvent proche de celle du Buddha 
(323, 337), souvent encore une attitude de delassement leur est alfectee [une jambe est 
repliee, l'autre etant detendue (304)]. 

Motif du couple. 

Ce motif est venu s’adjoindre et meme remplacer les figurations du Buddha dans la 
sculpture architecturale des caves tardives. Dans ces caves ou la decoration abonde (Ajanta 
XXVI, Aurangabad I et III par ex.), ce motif est repandu a profusion dans les frises, les 
soutiens d’entablement et medaillons des piliers. 

Le motif du couple, un des plus anciennement connu et deja multiplie dans les pan- 
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neaux des piliers de l’lnde ancienne, a du son regain de faveur aux emprunts faits a la deco- 
ration des caves hindouistes dont il constituait le motif le plus repandu. 

Son developpement dans la sculpture bouddhique rupestre semble aussi correspondre 
a l’epoque ou le developpement du pantheon mahayanique met en honneur les formes femi- 
nines de la divinite, celle ou les Tara commencent a accompagner les Bodhisattva (ex. 337). 

Deux formules principales sont encore adoptees pour ce motif : 

celle du couple simple assis ou debout qui occupe un medaillon ou un panneau (303) ; 

et celle du couple assis entoure d' assistants. Adaptation de la formule du groupe hieratique, 
la composition reste equilibree et centree ; la figure masculine occupant le milieu de 
l’ensemble entre des figures feminines et des personnages plus ou moins nombreux. 
Toutes les attitudes du delassement se relevent (309, 313). 

A ce theme, reserve a la sculpture decorative, on peut rattacher le grand panneau du 
couple de Nagaraji de la cour precedant le caitya XIX d’ Ajanta (305) et les grandes Images 
de Pancika et Hariti figurees dans quelques chapelles, a Ajanta II et a Aurangabad m (306) . 


SCULPTURE ARCHITECTURALE. DECORATION IMAGEE 


Evolution. — Le developpement progressif de la decoration sculptee et imagee peut 
etre suivi dans les caves du vi e siecle. II semble que vers la fin du vi e siecle dans la cave XIX 
d’Ajanta, un bel equilibre ait ete realise 'entre la decoration et l’architecture (photo K). Puis 
la richesse d’ornementation des caves I, II, XXI a XXIV d’Ajanta annonce la profusion 
de petits motifs des caves XXIV a XXVII d’Ajanta (photo M) et des caves I et III d’Au- 
rangabad. A cet envahissement de la decoration imagee succede ensuite un retour a une 
sobre simplicite melee de grandeur; la facade du caitya X d’Ellora (Vigvakarma) en offre 
un exemple avec ses lignes architecturales simples et ses surfaces unies sur lesquelles se 
detachent seulement des groupes volants. 

Cette evolution peut se poursuivre dans la composition des soutiens d’entablement, 
dans les frises et en particulier dans les decorations d’architraves. 

DECORATION DES SOUTIENS D’ENTABLEMENT. 

Ex. Ajanta XIX (307). Ajanta I (308). Ajanta XIX (309). 

Le panneau central est orne d’un motif symetrique, centre et statique. De chaque cote, 
les corbeaux sont decores de figures volantes ou d’animaux fantastiques bondis- 
sant et s’eloignant du centre. Contraste marque entre l’immobilite de la figure 
ou du groupe central et la mobilite extreme des figures des corbeaux. 

Evolution de la composition : complexity plus grande des motifs plus tardifs, avec accu- 
mulation de petits elements; cette tendance apparait deja dans quelques panneaux d’Ajanta 
XIX (309). 

Utilisation des themes habituels. Motif du Buddha isole, groupe hieratique et couple 
royal. Parfois survivance de motifs anciens : scenes d’adoration, vase de prosperity, stupa 
(Kanheri III, Ajanta I, Aurangabad VII). 

FRISES 


Des frises multiples se rencontrent dans les edifices rupestres; elles se superposent sur- 
tout sur les facades des vihara et des caitya ou bien formant decoration d’architrave, elles 
entourent la nef des caitya ou exceptionnellement ornent le hall d’un vihara. 

Deux dispositions sont adoptees pour la decoration des frises : celle des frises composees 
de panneaux juxtaposes, celle des frises continues. 



— 92 — 


Dans les frises composees de panneaux juxtaposes les themes habituels se retrouvent : 

Les representations du Buddha isole ou accompagne d’assistants se sont multipliees sur les 
facades de Karli (302), Kanheri, Ajanta XIX et XXVI, Ellora IX et X et a l’interieur des 
caitya d’Ajanta XlX et XX\ I, d’EIlora X (voir plus loin : decoration d’architraves). 

Le motif du couple se rencontre dans les caves d’un style plus evolue : a Ellora X (Vigva- 
karma), il se repete sur deux frises de la fagade et a l’interieur dans la tribune (303). 

Des motifs plus inedits se relevent parfois : 

Succession de « gnna » (nains obeses) a Ellora X. Dans ce caitya ce motif est meme repete 
deux fois : il occupe une frise entourant la nef (au-dessous d’une frise plus impor- 
tante faite de panneaux inserant le motif du Buddha assis entre des assistants); 
puis il se retrouve dans un linteau de porte au i er etage de la fagade. Cf. avec les 
petits personnages difformes de l’episode de la Tentation du Buddha a Amara- 
vati (partie superieure photo G) et surtout avec les memes files de « gana » dans les 
caves hindouistes : Badami I (plinthe de la fagade) et avec les groupes de nains 
places sous de grands panneaux : Badami I et II, Ellora XXI (Ramegvara au- 
dessous du groupe de Qiva et Parvati). 

Un motif de chasse est developpe dans une longue frise decorant l’avant-cour du 
Yigvakarma a Ellora. 

Les representations de caractere anecdotique restent tout a fait exceptionnelles : 

a Ajanta, des scenes de la legende du Buddha se succedent sur la fagade du vihara I; 

a Aurangabad III, sur une frise decorant l’arehitrave du hall se deroule une serie d’epi- 
sodes animes : scenes dans un palais, paysage d’arbres, scene de combat (Dessin 
donne par Burgess, pi. XLYIII; A. S. of Bihar and Western India). 

Quelques exemples peuvent mettre en valeur la qualite de la decoration architecturale 
imagee et la variete qui a pu etre apportee dans la repetition de motifs simples : 

AJAATTA XIX (311). 

Separes par des bandes ornementales, des panneaux carres ou allonges alternent; ils 
renferment chacun soit un Buddha assis, soit un Buddha debout. 

Grandeur simple de la sobre ordonnance; effet de contraste entre la richesse de la deco- 
ration ornementale et la simplicity austere des figures; opposition entre le faible 
relief, l’effet de ciselure de l’ornementation et le haut-relief des Buddha qui ainsi 
comptent seuls; harmonieuses proportions des figures et valeur expressive du silence, 
du ealme qui les entourent. 

AJANTA XXVI (312 et photo M). 

La disposition est plus complexe; des groupes plus divers alternent; une recherche de 
variete s’accuse encore dans les effets multiplies de retrait et d’avancee; l’habilete 
d’invention est plus marquee, mais la surabondance des petits elements disperse 
l’interet et nuit a la clarte de l’ensemble. 

Les memes tendances se relevent dans toute la decoration des caves tardives d’Ajanta. 

Une ordonnance proche se retrouve a Ellora X (Yigvakarma). 

EXTBLE DE CHAPELLE : AJANTA XXI (Extr6mit6 a g. de la veranda) (313). 

Trois panneaux sont juxtaposes; Ja meme disposition se rencontre dans les vihara tardifs 
d’Ajanta I, II, XXI, XXIII, XXIV et dans le caitya XXVI. 

Le motif du couple royal occupe le panneau central et pour lui la symetrie est conservee. 

Ailleurs dans les eaves I, II, la symetrie est moins stride, mais un equilibre est main- 
tenu; parfois les groupements sont plus compacts. 
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SCULPTURE ADJOINTE AU DAGOBA DES CAITYA 

Tous les caitya de l’lnde ancienne inseraient un c< dagoba » ou stupa, monument sym- 
bolique et objet du eulte. Au dagoba sobre, depouille de toute decoration, de l’lnde ancienne 
succedent des formes plus evoluees : la figuration du Buddha vient s’adjoindre au monu- 
ment, sa forme structurale se complique et elle tend a fetre masquee par l’importance crois- 
sante de la sculpture. 

KANHERI. Dagoba d’une cave a g. du caitya (314). 

Buddha isole assis dans une niche centrale; sur le tambour, succession de representa- 
tions du Buddha debout. Importance secondaire de la sculpture dans l’ensemble du 

monument. 

AJANTA XIX (315). 

Grand Buddha debout dans un arc a makara. Grandeur de la figure par rapport a l’en- 
semble du monument. Sobriete de la decoration sculptee. 

AJAATTA XXVI (316). 

Dans la niche centrale : Buddha assis sur le trone aux lions. Tambour decore de deux 
rangees de niches renfermant chacune un Buddha debout. Sur le dome : groupes 
de figures volantes non inscrites dans un cadre. (M6me dispositif a Ellora : fagade 
de Vigvakarma et parois du sanctuaire du Kailasa). 

Abondance de la decoration sculptee. Maintien de l’equilibre entre la proportion des 
figures et l’architecture. 

ELLORA X — VIQVAKARMA (317). 

Buddha colossal assis entre deux Bodhisattva et surmonte par un arc sur lequel se 
superposent des couples volants (Cf. le motif des couples volants qui se succedent 
aux figurations d’Ellora et de Mavalipuram, Descente de la Ganga). 

Disproportion entre la decoration sculptee et la forme architecturale. Gigantisme du 
Buddha assis, caractere qui se retrouve pour les Images de eulte des sanctuaires 
d’Ajanta I et II et d’Ellora. 


RELIEFS DES NICHES ET GRANDS PANNEAUX 

REPARTITION DES SCULPTURES SUR LES PAROIS DES GROTTES 

Les reliefs sont parfois repartis sans ordre pre-etabli : 

N&sik XVI. v e siecle ? (318). 

A la partie superieure d’une paroi ecroulee des sculptures simples sont juxtaposees. 
La technique est grossiere : le Buddha est represente assis a l’europeenne, seul 
ou entre des porteurs de cauri, puis couche en parinirvana. 

Sur les parois rocheuses entourant les anciennes caves d’Ajanta (IX et X, principale- 
ment) des figures et groupes ont ete ainsi surajoutes au hasard. 

Aurangabad n (327). Multiplication de panneaux inserant des Buddha; aucune recherche 
d’effet d’ensemble n’apparait. 
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Ailleurs, un effet decoratif est, au eontraire, cherche : 


KUDA VI. Paroi gauche du hall (319). CEuvre tardive d’apres M. Foueher. Des panneaux 
semblables sont juxtaposes suivant un plan voulu et au-dessus d’eux des figures 
isolees se repetent pour former une frise (D’autres panneaux isoles sont surajoutes 
au hasard). 

AJAlVTA VI. Vdranda (310). Niches decorant la paroi et encadrant chacune un 
Buddha assis. 

Disposition reguliere des niches en rangees superposees. Recherche de composition : 
alternance des rnudra d’une niche a l’autre et d’une rangee a l’autre ; agrandisse- 
ment du format des niches de la rangee centrale. 

AJA1VTA VII. Vdranda (301). 

Multiplication de panneaux de toutes dimensions renfermant cliacun un Buddha. 

Sur le montant de la porte, alternance reguliere d’un Buddha assis et d’un Buddha 
debout. 

Dans les grands panneaux, la diversite des gestes, et parfois un element ajoute, per- 
mettent d’evoquer divers episodes de la vie du Buddha comme le faisaient les 
symboles et les scenes dans les reliefs de l’Inde ancienne : le Buddha assis sur le 
Naga aux tetes dressees rappelle le miracle de F Illumination ; ailleurs, le geste evoque 
une attitude morale du Buddha : par exemple, le geste qui rassure, l’abhava mudra 
ou « sceau de l’absenee de crainte ». 

Formats des niches et des panneaux. 

Les reliefs sont presentes dans des niches et panneaux de types divers dont la paroi de 
Krnla oifre la plupart des exemples. Tour a tour on distingue : 

des niches de forme rectangulaire simple ou presentant un exhaussement en demi-cercle 
de la partie superieure centrale (310); 

des panneaux separes par une colonne ou un pilastre et groupes en frise; des niches 
trilobees ; des niches surmontees par un arc a makara reposant sur des pilastres (300). 

D’autres niches rectangulaires dont les angles superieurs sont occupes par des figures 
volantes se rencontrent frequemment a Kanheri. Ajanta (298). Les figures volantes traitees 
en tres haut-relief prennent la place et la forme de corbeaux; ainsi elles encadrent la tete 
de la grande Image. 

Themes et motifs. 

Sur la paroi de Kuda et sur cede d’Aurangabad se voient deja les themes principaux 
qui ont ete multiplies dans les grands panneaux : celui du Buddha figure unique et celui 
du Buddha aceompagne de porteurs de cauri et de figures volantes. 

A ce groupe principal d’autres motifs viennent parfois s’adjoindre : les symboles de 
la Predication entoures d’orants; le motif des Gandliarva tenant la tiare du Buddha; les 
Naga soutenant le lotus issant qui aceompagne le Grand Miracle de Cravasti. 

Ajire-i avoir examine revolution de la formule du groupe hieratique telle qu’elle est multipliee dans 
les panneaux et dans les sanctuaires, les themes plus exceptionriels seront etudies : representations du 
Grand Miracle de Graves ti et des Litanies d’Avalokitegvara, figurations plus inusitees encore du Parinirvana 
et surtout de l'Assaut de Mara. 

GROUPES HIERATIQUES DES NICHES 

Le groupe hieratique est, en general, conforme au type rencontre sur les steles : le Buddha 
assis ou debout est entoure de porteurs de cauri et souvent de figures volantes : 

BAGH. Cave H. (320). Buddha debout encadrg de porteurs de cauri. 

Le groupe seulpte pouvait etre complete par des figures volantes peintes sur la paroi 
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du fond (a Ajanta II des figures volantes etaient peintes sur le mur, en arriere du 
grand groupe de Pancika et Hariti). 

Le tribangha oppose des porteurs de chasse-mouches equilibre l’ensemble. 

Caractere particulier de la draperie adherente au corps, mais qui conserve sa vie propre, 
reste mouvante et suit une tradition differente de celle d’Ajanta. L’etoffe retombe 
du bras avec naturel; les memes tendances se retrouvent dans un autre groupe de 
la meme cave et dans des Buddha debout d’un vihara de Kanheri. 

NASIK (VI e sieclei (321). Groupe d’une niche profonde. 

La disposition adoptee dans cette niche est inlassablement repetee avec la meme propor- 
tion des diverses figures, a : 

NASIK II — XVI — XXIII. 

AJANTA IV (panneau pres de l’entree de la veranda, avec amincissement de la figure). 
Voir encore cave XXVII et une grande niche-chapelle entre IX et X. 

ELLORA II — V (Photo N). 

Verticalite stricte du Buddha. 

Variete de la technique : traitement en tres haut relief de la figure du Buddha, en fort 
relief des assistants et en moindre relief des figures volantes et surtout des details 
du trone. Parfois, comme ici, les figures volantes prennent place sur une masse 
debordante formant corbeau. 

A Nasik, comme h Ajanta, simplicity extreme du modele; une ligne indique seule le 
rebord du vfitement. La profondeur de Pattitude reste toujours attenuee. 

Parfois, a la partie superieure de chaque cote, des Bodhisattva assis remplacent les 
Gandharva volants (voir partie centrale 334). 

Evolution du motif. 

Ellora IV (337). Padmapani entre deux figures fdminines (aile transversale prdcddant 
le sanctuaire). VII e siecle. 

Groupe hieratique d’un type plus evolue : un Bodhisattva occupe la place preemi- 
nente, des divinites feminines I’accompagnent (La meme disposition se rencontre 
a Aurangabad et a Ellora X, chapelle du l er etage). 

Caracteristiques propres a Ellora : 

La symetrie de l’ensemble est plus approximative; la reduction de taille des assistants 
accuse par opposition le gigantisme de la figure principale. 

Les proportions de la figure principale sont differentes de celles d’Ajanta ou de Nasik : 
le buste est plus allonge. 

La robustesse, la force contenue des figures des caves hindouistes se retrouve. 

Memes tendances dans les groupes de Tara et Sarasvati des niches de la cave VI d’Ellora. 

Evolution tardive du groupe hieratique. 

AURAIVGAbAd VII. Panneau proche de 1’ entree du sanctuaire. VII e siecle (325). 

Triade de figures feminines entre lesquelles des nains sont intercales. 

Evolution de la forme : le hanchement aeeentue. la torsion onduleuse des corps, l’opu- 
lence des formes feminines et la puissance du modele apparentent ces figures a 
l’art robuste d’Ellora et d’Elephanta et les eloignent de la sobriete formaliste d’Ajanta 
ou de Nasik. 

Transformation de l'aspect d’ensemble malgre la persistance du schema habituel:les 

courbes larges, amples et le sens des volumes remplacent le puritanisme des lignes, 
les contours simples et le relief uniforme de la plupart des ensembles bouddhiques. 
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A Timpersonnalite des visages succedent la rudesse sauvage et l’exuberance des cheve- 
lures. 

Le motif du nain « gana » introduit dans le groupe est caracteristique : il se retrouve dans 
un groupe de divinites masculines et feminines du sanctuaire d’Aurangabad VII. 

A Badami I, Ellora (Dhumar Lena), Elephanta (Voces de (Jiva et Parvati) des nains 
s’intercalent de m£me pres des grandes figures. 

A Badami III et Ellora (Rameevara), ils prennent place pres des figures feminines des 
consoles de piliers. Le motif du nain semble etre un emprunt fait aux caves hin- 
doui'stes; il se rencontre seulement dans les caves bouddhiques tardives. 

Autre aspect tardif du groupe hieratique : Bodhisattva-dvarapala entoure de person- 
nages masculins ou feminins beaucoup plus petits et de figures volantes. Des groupes de ce 
type sont places de chaque cote de la porte du sanctuaire a Ellora VII et un autre groupe 
du meme type se retrouve dans la veranda d’Aurangabad VII. 

Le theme des Bodhisattva qui encadrent l’entree du sanctuaire (tels les beaux Bodhisattva 
peints d’Ajanta I) semble se confondre avec celui des grands dvarapala des caves hindou'istes 
proches (Cf. Ellora. Rameqvara et Dhumar-Lena). Meme gigantisme, meme aspect de force 
de la figure principale, meme dynamisme latent. L’aspect statique du groupe a disparu. 


IMAGES DE CULTE ET GRANDS ENSEMBLES DES SANCTU AIRES 

Pour la representation du Buddha dans les sanctuaires, la formule hieratique habituelle 
se retrouve sans cesse; devant la paroi du fond prend place un grand groupe du type qui 
a ete multiplie dans les niches-chapelles de Nasik (321). Souvent la composition de l’en- 
semble devient plus complexe et, dans les caves plus tardives, le Buddha tend a devenir 
de plus en plus colossal. 

AJAZVtA xvn. Groupe du sanctuaire (322). 

Deux orants porteurs d’offrandes sont adjoints au groupe principal; traites en ronde- 
bosse. ils se rattachent seulement a Tangle du trbne. Le groupe se developpe ainsi 
en plans successifs. 

Les symboles de la Predication sont sculptes sur la base. (Ailleurs, ils sont seulement 
indiques en peinture : Ajanta XX). 

Des variantes apparaissent; les ensembles et la decoration des sanctuaires s’amplifient : 

Le groupe symbolique de la Predication (Roue et gazelles) est figure en ronde-bosse, 
en avant du trone cornme a Ellora XII, Veranda (338). 

Ailleurs, toujours en avant du groupe hieratique, le motif de la Roue entre les gazelles 
est entoure de minuscules orants : AJANTA I — ■ Il — IV et GHATOTCHACH. 

Les porteurs de cauri deviennent des Bodhisattva plus nettement differencies : Avalo- 
kite^vara, Ma hjuqri, Vajrapani et plus tardivement des divinites feminines. Le nombre 
des figures augmente et elles prennent place sur les parois laterales du sanctuaire (1). 

ELLORA II. Paroi latdrale du sanctuaire (323). 

Un Avalokite^vara sculpte est place sur la paroi au dela de la divinite feminine qui accom- 
[iagne le Buddha; un minuscule orant est agenouille dans chaque angle. 

A ELLORA VI, sont figurees des rangees de Buddha assis et des orants. 

A ELLORA Xl et XII (Do Thai et Tin Thai) l’ordonnance est plus complexe encore 


t 1 ) Deja par les fresques des parois laterales d’autres figures etaient adjointes a l'lmage de culte : groupes 
peints sur la paroi avoisinant le groupe hieratique (d'apres Burgess). 
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et elle atteint une reelle grandeur : les parois laterales sont occupees par des Bodhi- 
sattva debout surmontes de figurations des sept Buddha du passe. 

D’autres variantes se relevent encore : 

AURANGAbAd III et VI (324). Groupes du sanctuaire. 

Des orants agenouilles, mains croisees en ahjali, sont repartis en deux groupes tournes 
vers le Buddha. Ces figures sont traitees en tres haut relief, les tetes etant comple- 
tement detachees de la paroi. 

Importance prise par le motif des orants. Intensite d’expression des visages tendus, 
pesanteur massive des formes, naturel du groupement. 

AURANGABAD VII. Scene de danse figuree sur la paroi laterale du sanctuaire (325). 

Un grand panneau est sculpte sur chaque paroi laterale du sanctuaire. Sujet plus excep- 
tionnel : une danseuse entouree de musioiens est figuree sur l’un d’eux. La dispo- 
sition reste symetrique, les attitudes sont ordonnees en vue de l’harmonie generale. 

Le hel equilibre de l’attitude de danse se retrouve dans celle du (Jiva dansant de la 
cave de Ramegvara, a Ellora. Cf. d’autre part, avec les groupes de Badami; meme 
moderation dans les attitudes et proportions. 


RELIEFS DES GRANDS PANNEAUX 

Quelques themes plus exceptionnels donnent lieu a des compositions plus complexes. 

THEME DU GRAND MIRACLE DE gRAVASTI 

Ce theme est evoque par le motif du Buddha assis sur le Lotus issant et esquissant le 
geste de la predication. D’autres Buddha et deva sont disposes de chaque cote sur des 
lotus. 

Cette presentation simple du theme se rencontre a NASIK H. 

Le motif avait deja ete repandu dans l’art greco-bouddhique. 

Une formule plus complete est generalement adoptee : 

Deux naga anthropomorphes soutiennent la tige du lotus issant sur lequel est assis le 
Buddha. 

Voir : KUDA VI (319) et AURANGAbAd H groupe I (327). 

Des compositions plus complexes se rencontrent : 

KARLI. Facade du caitya (328). 

Plusieurs themes sont reunis en un seul ensemble : a celui du Grand Miracle de Qra- 
vasti sontadjoints les Symboles de la Predication et le motif des Gandharva appor- 
tant la tiare du Buddha. 

Developpement en hauteur de la composition faite de registres superposes. 

KANHERI XXXV (329). 

Multiplication du nombre des figures. 

Developpement en hauteur et en largeur. 

KANHERI LVI (?) (330). 

Repetition de la figure du Buddha assis. Petits Buddha debout superposes. Recherche 
de regularite. 

Compositions essentiellement symetriques : 
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l’importanee predominante est donnee a Paxe central; 

les directions verticale et horizontale sont nettement affirmees; 

la figure du Buddha est presentee d’une maniere strictement frontale et statique; 
l’absence d’action est absolue. 

Ajanta VII (331). Paroi de la vdranda. 

Une ordonnance un peu differente a ete adoptee. Par le depouillement extreme de la 
forme, par la regularite parfaite et la monotonie meme de la composition, la sculp- 
ture bouddhique semble atteindre dans une oeuvre comme celle-ci le but qui lui 
etait prescrit et vers lequel elle tend dans son ensemble. Le relief d’Ajanta paraxt 
emineinment propre a preparer Pesprit a la concentration, aucune fantaisie ne venant 
distraire la meditation ou reveiller les passions, l’equilibre parfait de l’ensemble 
disposant au contraire a l’apaisement et par lui au detachement. 

THfiME DE LA LITANIE DAVALOKITEpVARA 

Le Bodhisattva AVALOKITEQVARA debout au centre de la composition est figure 
soit isolement : AJAA'TA IV — XXVI — A U R A A T G AB A D VII, soit entoure par des Tara 
et des Dhyani-Buddha : KAXHERI LXVI ; de chaque c6te, disposes en registres plus ou 
moins nettement indiques, des groupes de quelques figures se superposent. Celles-ci sont 
destinees a evoquer les miracles que le « Tout-Compatissant » est toujours pret a realiser : 
de pauvres liumains implorant la divinite sont figures menaces par des dangers determines. 

A KAXIIERI et a AURAA’GABAD un Gandharva, secourable emissaire d’Avalo- 
kitefvara, vole vers chaque groupe. 

Principales figurations de cc theme : 

AJAfVTA. Grotte IV (Veranda 322 et photo L) et Paroi rocheuse prfes du caitya XXVI 

(333). Deux panneaux superposes renferment des figurations presque identiques 
de ce theme. 

KANHERi XXI et LXVI (334). 
aurajvgAbAd vn et m. 
ellorA n m. 

(if : fresque AJ.V.VTA XVII oil le meme theme est figure. 

La composition est developpee de schemas simples deja eonnus : 

eelui de la grande figure entouree de registres superposes (voir : Musee de Mathura : 

Krsna Govardhana, I. I. A. pi. XXIX) 
et eelui du groupe hieratique. 

La regularite d’ensemble reeherchee exjirime fimpassibilite. 

Contraste entre le caraetere hieratique et statique de la grande figure ou du groupe 
central et l’animation, l’aspect vivant et expressif des petites figures. 

Division de la composition en 3 parties dans le sens de la largeur : partage nettement 
indique a Ajanta IV. plus souplement suggere ailleurs. 

Une zone de calme semble ainsi isoler la divinite, rejeter loin d’elle l’agitation des 
hu mains; (la meme tendance est sensible dans de nombreuses sculptures hindouistes, 
tandis ipi’une disjiosition tout a fait opposee est, au contraire, adoptee dans les figurations 
des « beaux Bodhisattva » peints d’Ajanta I qui se detachent directement sur des groupes 
de figures mobiles et ammees). 


THflME DU PARINIRVAZVA 

Comme nous avons eu l’occasion de le signaler, ce theme a ete frequemment represente 
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dans les petits reliefs greco-bouddhiques, et rappele sous une forme simplifiee mais suivant 
la meme tradition parmi les figurations de Grands Miracles dans l’art de Mathura (189) 
et dans l’art Gupta. 

D’autre part, une image colossale du Parinirvana de Kasia a ete signalee par Hiuan- 
tsang (I. I. A., p. 74). 

La figuration de ce theme reste assez rare dans les edifices rupestres. 

On le trouve pourtant : 

a NASIK XVI (Buddha couche, figure isolee) et XVII (Burgess). 

a AJAJVTA XXVI, IntOrieur du Caitya (Grand groupe). 

a DHAMIVAR (Burgess - — Cave tardive). 

a AURANGABAD IX (Burgess : « Buddha couche... avee Padmapani a 4 bras »). 

et a ELLORA, Tin Thai (Burgess). 

Belief d’ AJANTA XXVI (335 et photo M). Representation la plus importante de ce theme. 

La composition est divisee en trois zones distinctes, nettement delimitees, differentes 
de relief et de technique et qui se superposent : 

I. — A l’avant du lit du Buddha et a la partie inferieure de l’ensemble prennent place 

des moines en lamentation et deux orants (figures pen detachees de la paroi du lit). 

II. — Un Buddha colossal est couche dans Pattitude conventionnelle entre deux 

arbres §ala,le fidele Ananda etant debout aux pieds du Maitre (technique du tres 
haut relief). 

III. — A la partie superieure du relief, des figures de deva volent vers la tete du 
Buddha en jouant de la musique et en langant fleurs et encens. 

Tradition iconographique proche des prototypes greco-bouddhiques : cf. Lorivan- 
Tangai. 

Composition schematique conventionnelle. 

Reunion d’elements divers assez grossierement rapproches : ordonnance qui semble 
hesiter entre Pasymetrie et la symetrie [equilibre des deux arbres; indication du centre (tam- 
bour celeste) dans un ensemble par ailleurs irregulier], 

Eflet de contraste entre l’immobilite complete du Buddha et la vivacite des figures 
volantes ; cf. Mavalipuram : Visnu couche sur Ananta, la l’opposition est plus subtile. Prolifera- 
tion de figures volantes en reduction occupant le sommet — disposition frequemment em- 
ployee dans les reliefs rupestres Gupta des caves hindouistes. Ce deroulement de figures 
volantes est deja visible a Amaravati. 

Opposition violente entre la petitesse des deva et des moines et le gigantisme du Buddha. 
L’impression du colossal est recherchee. 

Cf. avec les figurations multipliees de ce theme peintes et sculptees dans les edifices 
rupestres et construits de l’Asie centrale : Qizil — Qumtura - — Sorcuq — Bezeklik; la 
m§me tendance vers la recherche du colossal s’affirme. 

THEME DE LA TENTATION DE MARA 

Ce theme a ete frequemment represente dans les petits reliefs de l’art greco-boud- 
dhique (pi. XXX) et de Part d’Amaravati (226, 232, 234) ; 

il fut repris dans quelques petites sculptures Gupta du Musee de Sarnath, pi. LH 
mais tres exceptionnellement represente dans un grand relief 

a AJANTA XXVI. Int6rieur du Caitya (336). 

La composition du relief semble se diviser en trois parties differentes, mais etroitement 
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associees qui se referent a des moments successifs de l’episode et se rattachent h 
des conceptions esthetiques diverses. 

I. — Dans un motif central, le Buddha est assis en « bhumisparc’a mudra » sous l’arbre 

de la Bodhi domine lui-meme par un immense tambour frappe par deux Gandharva. 

A la symetrie de l’ensemble s’ajoute le formalisme et le depouillement de la figure du 
Buddha pour maintenir ce groupe dans la tradition de V art bouddhique d’Ajanfa. 

II. — Deux groupes repartis a la partie superieure, de chaque cote du motif central 

representent tour a tour, la ehevauchee des hordes de Mara et leur deroute. L’in- 
tensite du mouvement se trouve acceleree par la direction unique des deux groupes 
qui semblent traverser en biais la composition. Le dynamisme de V art d’ Amaravati 
semble renaitre. (La parente de la peinture d’Ajanfa et de l’art d’Amaravati est 
souvent nettement apparente). 

III. — Enfin, a la partie inferieure du panneau, trois groupes souplement juxtaposes 
evoquent successivement les provocations ironiques de Mara, les tentatives de 
seduction de ses filles et la desolation du dieu apres son echec. Ici domine V influence 
de la peinture et celle de la sculpture contemporaine des caves hindou'istes. (Cf. par ex. 
les figures feminines qui entourent un Qiva dansant a Ellora, Ramegvara). 

Ainsi, autour de la sobre figure bouddhique sont venues s’adjoindre des figures agis- 
santes, elegantes ou grotesques, et elles laissent apparaitre des tendances differentes de celles 
de la sculpture bouddhique habituelle. 

Ces groupes, ceux de la partie inferieure principalement, semblent se juxtaposer au 
gre de la fantaisie; mais si aueune organisation nettement preetablie n’apparait au premier 
abord. une volonte subtile preside pourtant a l’agencement des diverses parties. Chaque 
figure concourt a l’aspect d’ensemble, a Eopposition des masses, a l’arabesque generale; 
essayer de supprimer l’une d’elles serait detruire l’harmonie generale. La composition n’est 
plus dirigee par un esprit de symetrie trop apparent mais par un sens de l’equilibre, du rythme, 
par le sentiment des formes qui s’appellent ou s’opposent, par la fantaisie d’une imagination 
qui cberche la variete : le groupement n’obeit plus a la rigid ite d’un cadre geometrique, il 
rappelle plutot l’harmonieuse proliferation du monde vegetal. 

Dans le panneau d’Ajanfa XXVI, un effet de contraste domine tout l’ensemble; il n’est 
plus obtenu, comme dans le Parinirvarca, par l’agrandissement demesure de la figure du 
Buddha — il reside dans l’antithese raeme des tendances qui tour a tour organisent la compo- 
sition. La stabilite parfaite, la simplicite extreme, le caractere cerne de la forme du Buddha 
s’opposent a. la mobilite insinuante ou a la precipitation violente des autres groupes, a la 
souplesse onduleuse des hanchements, et meme au deployment en biais des attitudes. 

Cet effet de contraste donne a cette sculpture toute sa valeur expressive. L’immobilite 
saisissante du Buddha en retrait dans sa niche, l’isole, semble le rendre invulnerable aux 
sarcasmes comme au dechainement de forces qui passent en avant de lui mais ne sauraient 
l’atteindre ; par la composition meme deux principes semblent s’opposer; le fugace voisine 
l’lmmuable. 

A cette oeuvre peut etre comparee une fresque de meme sujet : la Tentation de M&ra. 
Ajantd I. 

Le meme sentiment domine la composition : la fixite du Buddha s’oppose a la mobilite 
des figures et la peinture donne plus de fluidite. plus d’immaterialite aux formes. 

Si un meme esprit se retrouve dans I’une et l’autre composition, elles restent toutefois 
nettement differentes et la fresque n’a pas servi de modele direct a la sculpture. 

Du grand relief d’Ajanfa XXVI peut encore etre rapproche un bas-relief de Nagarjuniko/wia [A. S. 

1928-29, pi. XLIX). Le theme de la Tentation de Mara v est figure sous une forme tres proche. 

De chaque cote d un Buddha central, deux elephants semblent de meme traverser le panneau, Tun 
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d’eux amenant Mara menagant, l’autre l’emportant repentant, humblement tourne, mains jointes, 
vers le Buddha. A la partie inferieure, les filles de Mara entourent le Buddha. Mais l’equilibre de 
I’oeuvre d’Aja/ita et la subtile ordonnanee des groupes n’apparaissent pas encore ; l’ensemble et 
le Buddha lui-meme ont encore l’instabilite, l’aspect mouvant des oeuvres de l’ecole d’Amaravati. 


Caracteres particuliers des reliefs des divers centres bouddhiques. 

A cote des differences inherentes a la date d’execution des oeuvres et au stade de 
revolution d’ensemble auquel elles appartiennent, des tendances particulieres se relevent 
dans les reliefs des divers sites archeologiques. La plupart ont deja ete signalees mais 
nous allons essayer de les resumer et de preciser l’apport de chaque site, la place que 
sa production occupe. 

BA GH. — La decoration sculptee reste rare dans les caves de Bagh dont certaines 
peuvent etre datees du v e siecle d’apres les inscriptions qu’elles renferment. La peinture 
a joue un role important dans leur ornementation et la cave IV en particulier renfermait 
de nombreuses peintures; quelques-unes decoraient encore les caves Y et VI. Dans la 
cave II se voient deux groupes dont l’un est reproduit (320); la figure du Buddha est 
moins schematisee qu’a Ajania : l’attitude, la verite du modele et la draperie mouvante 
conservent un certain naturel et la tete des Buddha semble s’apparenter encore au type 
greco-bouddhique. La sobriete du decor de la porle principale de la cave IV parait indi- 
quer pour cette cave une date relativement ancienne fixee par M. Coomaraswamv vers 
500 ap. J.-C. 

KANHERI. — Les grottes de Kanheri constituent un des plus vastes ensembles 
bouddhiques ; la plupart d’entre elles furent excavees et decorees pendant toute la 
periode Gupta et post-Gupta, moment ou des reliefs furent encore surajoutes dans 
des caves plus anciennes. (Au caitya, des frises furent placees au-dessus des groupes de 
donateurs et de grands Buddha occuperent chaque extremite de la veranda, au vi e siecle 
env.) 

Les tres nombreuses sculptures ( x ) dispersees dans les multiples vihara paraissent 
se rattacher surtout a la periode de plein developpement de la sculpture bouddhique, 
vers la fin du vi e et le debut du vn e siecle peut-etre. L’extension de Ticonographie du 
bouddhisme du Mahayana est sensible a Kanheri; quelques themes paraissent avoir 
atteint la leur entier developpement : celui du Grand Miracle de Qravasti (329, 330) 
et celui des Litanies d’Avalokite^vara (cave LXYI) (334). Ces sculptures restent proches 
de celles d’Ajania (periode d’Ajanfa XIX et periode un peu posterieure) par le hiera- 
tisme des ensembles et la simplicity des attitudes; mais avec un aspect moins depouille 
de la draperie. Pourtant quelques legers indices annongent revolution plus tardive de 

( l ) Des vestiges de fresques sont par ailleurs signales par Burgess, notamment dans le vihara XXI. 
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la sculpture, telle qu’elle apparaitra a Aurangabad : la presence des Tara par 
exemple. 

Une date un peu anterieure a celle de ces ensembles peut-elle etre assignee a toute 
une serie de figurations du Buddha debout, visible dans un vihara (300) ? L’attitude 
incertaine du corps, qui ne pose pas completement sur une jambe, le rebord du vetement 
aux sinuosites irregulieres et aux plis multiples, enfm les ondulations du tissu semblent 
marquer un stade ou la schematisation Gupta etait moins avancee. Ces reliefs paraissent 
ainsi appartenir a une periode de transition un peu en dehors de la tradition de Sarnath ; 
si certaines tetes s’apparentent au type greco-bouddhique, d’autres sont pourtant plus 
typiquement Gupta. Les Buddha gigantesques de la veranda du caitya restent encore 
non nettement hanches et le repli en ondes est maintenu, mais la regularity plus grande, 
plus schematique du drape et la dimension meme de chaque figure semblent leur assigner 
une date plus recente. 


NASIK . — La production de Nasik consiste principalement en groupes hieratiques 
occupant de nombreuses niches et chapelles des grottes II-XVI (ancienne cave recreusee) 
et XXIII (321). Ces oeuvres presentent peu de particularity, elles se rattachent a la 
grande tradition bien etablie de la sculpture bouddhique rupestre de la fin du vi e siecle 
probablement. Le schema-type habituel du groupe hieratique est pleinement developpe ; 
le caractere simplifie de la forme obeit a un canon nettement fixe; la decoration des 
trones est deja evoluee. Ces oeuvres peuvent se comparer aux groupes des sanctuaires 
d’Ajanta, en particulier a l’ensemble hieratique d’une chapelle creusee dans le roc a 
gauche de la fagade d’Ajania IX. 

AJANTJ. (Photos K. L. M.). — Les vingt-sept grottes d’Ajanfa constituent l’en- 
semble bouddhique le plus important de cette periode. 

Malgre la predominance de la peinture et sa qualite artistique, malgre aussi le petit 
nombre de reliefs de grande valeur, la sculpture par son abondance et son aspect typique 
reste eminemment representative de l’art bouddhique pendant la periode qui s’etend 
du vi e siecle aux premieres decades du vn e siecle probablement. C’est a Ajanta et a 
Kanheri que les caracteres particuliers de la sculpture bouddhique apparaissent avec 
le plus de force et de purete; e’est la surtout qu’elle s’est adaptee le plus parfaitement 
a ses fins religieuses, celles de soutenir la meditation, la contemplation (301, 310, 322, 
331, 332). 

L’abondance des Buddha sculptes, la qualite souvent moyenne des oeuvres (298), 
l’envahissement des reliefs sur les parois rocheuses avoisinant les caves affirment le 
caractere essentiellement devotieux de l’ceuvre qui a ete deja signale. La predilection 
pour les schemas de composition les plus simples, l’absence absolue de pittoresque, et 
le depouillement le plus strict de la forme donnent aux ensembles le caractere d’abstrac- 
tion que nous avons releve et mettent la sculpture au service de la pensee bouddhique, 
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presentee sous son aspect le plus ascetique, le plus conforme encore, semble-t-il, a l’ancien 
esprit du Hinayana ; un caractere de moderation domine, en effet, les oeuvres 
d’Ajanta. 

L’aspect du Buddha d’Ajanta suit la conception de la forme Gupta telle que le 
Buddha assis de Sarnath nous l’a revelee, avec ici souvent moins de beaute, moins 
d’elegance dans les proportions (322). Enserre dans un contour d’une simplicite rigide, 
schematise en volumes presque geometriques, fixe dans des proportions assez courtes, 
tassees, le Buddha d’Ajania parait a son tour tout a fait apte a donner forme a une 
entite abstraite ( 1 ). Dans les plus belles realisations, dans la frise d’Ajanta XIX (par 
ex. 311), cette figure devient hautement expressive : « cette concentration spirituelle, 
cette tension interieure,... ce tronc ramasse comme celui d’un lion, sans accents anato- 
miques, consciemment desincarne », expriment le pur ideal bouddhique de l’lnde. La 
sobriete de ce type du Buddha a ete conservee meme dans les reliefs les plus tardifs 
(cave XXVI) (336), malgre l’apparition de tendances differentes dans la realisation 
d’autres figures. 

Les grottes bouddhiques d’Ajanta ont ete excavees pendant une assez longue periode ; 
commencees des avant Fere chretienne, apres un moment de ralentissement les exca- 
vations se sont de nouveau multiplies, a partir du vi e siecle probablement ; F evolution 
de la sculpture rupestre peut done etre suivie dans ce site, mais nulle part son develop- 
pement ne rejoint le stade atteint a Ellora et dans les caves tardives d’Aurangabad. 

A un premier groupe peuvent se rattacher dans leur ensemble les sculptures des 
caves VI-VII et les nombreux Buddha assis ou debout ajoutes aux facades et parois 
proches des anciens caitya IX, X, et XII; la forme de ceux-ci apparait parfois rude, 
grossiere et les attitudes hesitantes [cf. les Buddha debout des parois pres de IX a ceux 
plus evolues, proches de XIX (298)], les schemas de composition restent simples (310). 

Le caractere evolue du groupe accompagnant F Image de culte du sanctuaire de 
XVII (322) a deja ete signale, Fensemble conserve Faspect de sobriete habituel. 

Les nombreuses sculptures de la cave XIX et de Favant-cour qui la precede semblent 
atteindre un degre devolution un peu plus marque. Dans ce caitya le role decoratif 
accorde a la sculpture dans l’architecture est important mais un merveilleux equilibre 
a ete maintenu entre les deux arts. L’heureuse repartition des grands reliefs et des petits 
panneaux sur la facade (photo K), se retrouve encore dans l’alternance et le contraste 
des Buddha et de l’ornementation dans la frise interieure (311). Les grandes lignes 
simples sont maintenues, les schemas restent sobres et en subordonnant Fepaisseur 
variee des reliefs a l’effet d’ensemble, une impression de belle ordonnance a ete atteinte 
telle qu’elle a ete rarement realisee dans F Inde. On peut noter encore la valeur sculptu- 
rale des grands Kubera debout de chaque cote du grand arc de la fagade (photo K) et 
nous avons signale la valeur expressive des deux grands Bodhisattva encadrant l’en- 

f 1 ) Certains caracteres du Buddha sculpte apparaissent deja dans le Buddha peint; dans les figures peintes 
d’Ajanta XVII, memes proportions tassees et meme plenitude de la forme inscrite dans un contour simple. Voir 
aussi Grotte I. 
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tree (299) : ces figures conservent une belle sobriete de forme, mais par une heureuse 
detente de 1’ attitude ils evoquent eloquemment la profonde compassion bouddhique; 
melee a plus de grandeur, ils possedent deja l’infinie douceur des meilleurs Buddha javanais. 

A une epoque un peu posterieure peuvent se rattacher les sculptures des grottes I 
et II et peut-etre les deux grands panneaux de la veranda IV (332); plus tardivement 
encore se placent les reliefs des caves XX a XXVII; l’ordre de succession des caves et 
leur datation precise restent toutefois difficiles a etablir. Les figures tendent a se 
multiplier dans des groupements plus libres sur les architraves des entrees de chapelles 
(313) et la decoration imagee devient abondante; dans le vihara I sur une frise de la 
fagade se voit exceptionnellement le deroulement de scenes. Une tendance vers plus de 
complexite se fait sentir; elle est partieulierement visible si Ton compare la sculpture 
architect urale des fagades de XIX et XXVI et les frises d’architrave de la nef dans les 
memes caves 311, 312 , et photo M): le programme decoratif reste proche mais l’effet 
d’ensemble disparatt dans le caitya XXVI par la surabondance des petits elements et la 
surcharge des frises qui creent une impression de papillotement et de dispersion. De 
grands panneaux d’une importance cxeeptionnelle se rencontrent dans la cave XXVI, 
nous en avons deja souligne l’interet (333, 335, et 336). 

AURANGABAD. — Une evolution plus avancee qu’a Ajauta se releve dans l’en- 
semble des oeuvres d’ Aurangabad. Elle se marque par l’abondance de la decoration 
imagee dans les caves I et III i'cf. les memes tendances a Ajanta II, puis I a V et dans 
les grottes XXI a XXVII), par une transformation de l’iconographie (faveur accordee 
aux effigies d’Avalokitegvara, des Tara et des divinites feminines multipliees), enfin 
par une transformation de la forme et par l’apparition de grands motifs nouveaux. 

Si le hieratisme est conserve pour le Buddha des sanctuaires et la grande figure 
d’Avalokitegvara (Litanie d’Avalokitegvara, veranda de la grotte VII) d’autres groupes 
presentent comine nous l’avons vu des tendances tout a fait differentes, telles ces triades 
de divinites masculines et feminines qui encadrent l’entree des sanctuaires de la cave VII 
(325). L’amour de la vie que revelaient les plantureuses formes feminines de 1’art de 
Mathura semble reapparaitre, mais joint a plus d’aprete; des tendances developpees 
dans les reliefs hindouistes se revelent, un sens de la puissance, une impression de dechai- 
nement de forces que le bouddhisme avait par ailleurs ignores. 

Dans ccs caves d’Aurangabad des motifs nouveaux apparaissent : des groupes de 
grands orants agenouilles prennent place dans les sanctuaires III et VI (324) et nous 
avons deja mentionne la belle realisation d’une scene de danse dans un panneau du 
sanctuaire VII (326). La persistance des traditions hieratiques que Ton retrouve dans 
les themes habituels (327) voisine et contraste avec l’accent de vie et d’ardeur qui se 
degage des realisations nouvelles. 

ELLORA (Photo N). — Le site d’Ellora comporte un important ensemble de caves 
bouddhiques (I a XII) groupees au S.-E. des caves hindouistes. Aucune d’elles n’appa- 
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rait anterieure au vi e siecle et beaucoup, au contraire, se rattachent a la toute derniere 
periode de ferveur bouddhique dans le centre de l’lnde, c’est-a-dire au vn e siecle. Le 
caitya de Vigvakarma et les importants vihara de Do Thai et Tin Thai restes inacheves 
se placent ainsi parmi les grottes bouddhiques les plus recentes; elles renferment de 
nombreux reliefs. 

L’evolution tardive de la sculpture se manifeste a Ellora, par la robustesse parti- 
culiere de la forme et le developpement des types de composition traditionnels, par un 
developpement iconographique plus avance meme qu’a Aurangabad et par F apparition 
de motifs nouveaux souvent empruntes aux caves hindoui'stes toutes proches. 

Les figures de grandes tailles sont multipliees dans les caves. Le Buddha et les 
Bodhisattva restent presentes dans une stricte frontalite mais souvent refletent un 
dynamisme contenu (Padmapani -cave IV) (337) qui s’accuse dans les groupes de la cave VI 
ou les Bodhisattva remplissent le role et prennent Faspect des dvarapala des caves 
hindoui'stes. Le pantheon mahayanique apparait considerablement accru, les Bodhisattva 
et formes feminines de la divinite sont multiplies et certains se presentent avec des 
bras nombreux. (D’apres Burgess, il en est de meme a Aurangabad VII). 

La decoration des sanctuaires devient plus complexe; a cote de 1’ Image de culte 
traditionnelle prennent place des rangees superposees de Buddha assis (cave VI) ou de 
grandes figures de Bodhisattva (caves XI et XII). 

Comme dans les caves tardives d’Ajanfa des motifs plus exceptionnels, parfois 
d’esprit plus profane et moins specifiquement bouddhique sont introduits : telles ces frises 
de musiciens, couples multiples et de « gana » alignes du caitya de Vigvakarma. 
Les memes themes se repetent ainsi dans les caves bouddhistes ou hindoui'stes d’ Ellora. 

La periode de faveur accordee a la petite decoration imagee (dans les caves tardives 
d’Ajanta et d’Aurangabad I et III) semble ici depassee; la predilection s’attache au 
contraire aux grandes figures (photo N) et celles-ci sont multipliees dans les importants en- 
sembles de la grotte de Tin Thai (338) . Suivant une disposition tout a fait inusitee de longues 
rangees de grands Buddha assis a l’indienne, puis de Tara (attitude proche de 304), 
se detachent en tres haut relief de la paroi des galeries transversales de l’etage supe- 
rieur. La sobriete des attitudes, l’uniformite et 1’impersonnalite des figures produisent 
un effet d’austere grandeur et creent une atmosphere de solennite imposante. Les ten- 
dances particulieres a 1’art d’Ellora prennent ici toute leur valeur. 

CONCLUSION 


Dans cette etude, nous avons ainsi examine la composition des reliefs de l’lnde 
et nous 1’avons vu revetir des aspects divers suivant les regions et les epoques succes- 
sives. 

D’une part, nous avons suivi le developpement de la petite sculpture anecdotique 
depuis son apparition dans diverses regions des le debut de l’epoque Qunga aBarhut eta 
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Sanchi II jusqu’au iv e s. ap. J.-C. et malgre le role desormais efface de ce genre, nous 
l’avons retrouve dans quelques steles Gupta et quelques frises exceptionnelles de l’epoque 
post-Gupta (a Ajanta I, facade — a Ellora X, facade — a Aurangabad II, hall). Tour 
a tour nous avons vu la composition presenter un aspect d’enchevetrement (Barhut) 
ou d’ordre (Gandhara), de libre fantaisie ou d’harmonie recherchee (Sanchi, Amaravati). 
De ces reliefs se degage le plus souvent une atmosphere de vie idealisee, transposee, mais 
qui reste une evocation de la nature. 

D’autre part, nous avons vu des l’origine la composition des representations sym- 
boliques des Grands Miracles adopter une disposition simple, reguliere, deja hieratique, 
jusqu’au moment oil, 1’ Image rempla^ant le Symbole mais jouant le meme role, la meme 
disposition a ete reprise, agrandie, repetee a l’infini dans les steles, les niches, les frises 
de toutes dimensions; les memes schemas de composition dominant ainsi tout l’ensemble 
de la sculpture bouddhique Gupta et post-Gupta. 

Avant de disparaitre cette sculpture bouddhique a pris dans les caves tardives, 
deux aspects : a Tin Thai (Ellora), la sobre ordonnance des groupes et des rangees de 
Buddha apparait, par sa grandeur et l’impassibilite hieratiques de ses statues, comme 
Faboutissement des tendances tvpiquement bouddhiques (338). Au contraire, a Auran- 
gabad VII, malgre le maintien d’un traditionnel schema de composition, certains groupes 
refletent Fesprit de la sculpture hindouiste par le dynamisme profond bien que contenu 
et Fardeur intense de leurs figures (325). Ces deux aspects reunis, mais moins accentues, 
s’etaient deja rencontres dans une Tentation de Mara, a Ajania XXVI (336). 

Nous voudrions, au terme de cette etude, avoir reussi a mettre en relief tout ce qui 
fait l’unite de Fart hindou malgre ses aspects souvent contradictoires ; avoir fait entre- 
voir la continuite de son developpement onduleux, domine tour a tour par un esprit 
de tradition tyrannique ou par des elans spontanes d’ardeur et de fantaisie. Nous avons 
vu sans cesse des reprises de themes apparaitre et a son point ultime la sculpture boud- 
dhique rejoint ses origines : la volonte d’ordre qui a dispose les Grands Buddha de Tin 
Thai (Ellora) (338) est celle qui juxtaposait les Buddha de Taxila (170) et meme les 
Symboles des linteaux de Sanchi (photo I); les figures feminines d’Aurangabad rappellent 
les Yaksini de Mathura (212), meme de Barhut; enlin, a Ajanfa, dans la Tentation de 
Mara, le Buddha impassible s’ oppose aux groupes agites qui Fentourent, exactement 
comme le font certains Symboles a Amaravati (233, 234) ou encore a Barhut (20). 

Cette continuite relevee dans la composition se retrouve dans la technique. Malgre 
l’apparition d’oeuvres plus parfaites (a Fepoque Gupta principalement), il n’y a pas eu, 
dans l’lnde, progression constante de l’habilete; a cote des figures, des groupes Gupta 
les plus beaux, reapparaissent des formes rudes et grossieres. II semble que sans cesse 
le sculpteur ait eu a refaire son experience personnelle, a retrouver en presence des 
memes problemes des solutions identiques; des maladresses, des inexperiences decelees 
a Barhut se sont ainsi perpetuees. Nous avons vu enfin un meme caractere dominer 
les ensembles : en general, figures et groupes se juxtaposent et se deploient sur un seul 
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plan et ainsi le Cakravartin de JaggavapeZa (n e s. av. J.-C.) (I) a pu se comparer au 
Trivikrama de Mavalipuram (vn e s. ap. J.-C.) (II). 

Apres avoir resume tous ces caracteres de la sculpture bouddhique il est utile de 
la situer dans l’ensemble de la production artistique de Flnde en rappelant qu’elle n’a 
pas epuise a elle seule toutes les possibility de Fart hindou. L’examen de reliefs hindoui'stes 
ferait decouvrir des compositions plus libres, irregulieres et souvent plus dynamiques 
ou se retrouveraient amplifies et sous une forme plus parfaite l’esprit de grandeur, 
parfois l’atmosphere d’epopee qui deja transparaissaient dans l’ceuvre grossiere et rude 
de Bhaja. 


Depot legal effectue le 5 juin 1942, conformement a la loi du 17 septembre 1041. [Journal Officiel 

du 14 novembre 1941.) 

42-9151. — Arrault et C ie - Mattres Imprimeurs - Tours (France). 
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ART GRECO-BOUDDHIQUE. 

Pignon de stupa. - Fragment d’une base de stupa. 

Dalle ddcorde. Grand Miracle de Qravasti. (Musde de Lahore). 




















Planche VI 



ART GUPTA. STELES. 

Buddha debout provenant de Katra, Mathura. (Musde de Lucknow). 
Buddha debout provenant de Jantalpur, Mathura. (Musde de Calcutta). 
Buddha assis, Sarnath. (Musde de Sarnath). 
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